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La protección del patrimonio cultural y natural es sin duda una de las ac-
ciones primordiales para lograr un desarrollo sostenible de las ciudades 
y de las sociedades que las habitan. 
Figura entre los objetivos de la Agenda 2030 para el Desarrollo Sosteni-
ble como ODS 11 y si bien su logro podría parecer demasiado ambicioso, 
en la Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo 
(AECID), estamos convencidos de que no es imposible, sumando ideas y 
realizando proyectos a medio y largo plazo. 
Para alcanzar este fin, la AECID está realizando múltiples acciones entre 
las que destaca el plan de conservación y puesta en valor del complejo 
de San Pietro in Montorio en Roma, antiguo convento franciscano, sede 
de la Real Academia de España en Roma. Desde finales del siglo XIX 
esta institución, adscrita al Ministerio de Asuntos Exteriores, ha sido uno 
de los organismos del Estado en el exterior de mayor valor histórico, por 
su importancia arquitectónica y artística pero también por la labor que 
ha desempeñado en la formación de artistas, restauradores e investiga-
dores, la razón última de su fundación y que la Dirección de Relaciones 
Culturales y Científicas viene promoviendo, año tras año, a través de la 
concesión de becas específicas para la Academia.
La publicación de este libro supone así una doble satisfacción. En primer 
lugar, por estar dedicado al estudio del ciclo pictórico de escenas de la 
vida de san Francisco de Asís, que ilustra los dos claustros del comple-
jo arquitectónico. Sabemos bien que el primer paso para una correcta 
conservación del patrimonio es el conocimiento profundo de la obra de 
arte, en todos sus aspectos, materiales, estéticos e históricos. En segun-
do lugar, por su autoría, a cargo de la Dra. Sílvia Canalda, historiadora 
del arte que disfrutó de la beca de la Academia en 2001-2002 y 2004-2005. 
Aquella oportunidad le permitió investigar la iconografía franciscana en 
Italia y los canales de transmisión de los ciclos postridentinos dedica-
dos al santo, en España e Hispanoamérica, y profundizar en el estudio de 
los frescos de San Pietro in Montorio, muy poco conocidos hasta ahora, 
como ella misma relata en el texto. Valga el ejemplo de este trabajo para 
resaltar la importancia del esfuerzo que desde los organismos públicos 
se plasma en la concesión de becas y ayudas a la formación y a la in-
vestigación, pues no hay inversión que revierta más fecundamente en el 
desarrollo intelectual de un país que el dedicado a la educación, la inves-
tigación y la cultura.
Juan Pablo de Laiglesia González de Pedrero
Secretario de Estado de Cooperación Internacional 
y para Iberoamérica y el Caribe
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Una institución dinámica, plena de actividades culturales a las que suma el 
ir y venir de los artistas e investigadores residentes, de su personal y de los 
incesantes visitantes que se acercan día a día para contemplar y disfrutar del 
conjunto patrimonial de San Pietro in Montorio, el Templete de Bramante, su 
iglesia, sus espacios y jardines… La Real Academia de España en Roma es 
todo eso, y también un lugar que -cinco siglos después-  transmite la paz y 
la tranquilidad del antiguo convento franciscano. Pasear por sus claustros 
una tarde lluviosa de otoño permite gozar de ese silencio casi monacal en un 
espacio de solaz y reflexión. Y todo esto bajo la atenta mirada de Francisco 
de Asís, cuya vida y milagros están representados en los lunetos al fresco de 
las cuatro crujías del claustro interior, continuando en el patio del Templete 
de Bramante.
Ejecutado a finales del siglo XVI por il Pomarancio e il Lombardelli, el ciclo 
pictórico es una de las obras de más valor conservadas en el interior del Mon-
torio. Menos conocida, quizás por el protagonismo indiscutible del edificio 
bramantino y conscientes de ello, en 2017 se editó una publicación de carác-
ter divulgativo sobre las pinturas, y se planificó un estudio científico que las 
situase en el lugar que merecen dentro del panorama artístico de la Roma 
postridentina y de la iconografía dedicada al santo.
Silvia Canalda Llobet, profesora de la Universidad de Barcelona, experta en 
iconografía de la Edad Moderna y residente de esta Academia en los primeros 
años 2000, que dedicó parte de su estancia a desentrañar los significados e 
influencias posteriores de este ciclo franciscano, ha sido la responsable de 
llevar adelante la investigación.
Se presentan ahora los resultados de su extenso trabajo, actualizado en los 
dos últimos años con las más recientes investigaciones y con el estudio de 
fuentes documentales en archivos italianos. Este libro constituye la segunda 
publicación de carácter científico dentro del programa de difusión del patri-
monio de la Real Academia de España en Roma y, como el anterior dedicado 
al monasterio y al Templete, ha contado con el firme e invalorable apoyo de 
la Dirección de Relaciones Culturales y Científicas de la AECID. Una aporta-
ción fundamental para el conocimiento de estos claustros, pero también para 
la identificación de otras obras pictóricas conservadas en la Academia, en 
gran parte poco estudiadas.
Una herramienta de conocimiento que sin duda contribuirá a la definición 
del proyecto de restauración del claustro del Templete, actualmente en fase 
inicial y que se está impulsando en el marco de la celebración del 150 aniver-
sario de la institución. Sin olvidar retos  igualmente significativos como la 
restauración del segundo claustro y de sus lunetos. La publicación, dirigida 
tanto a especialistas como a un público más amplio, da a conocer el verdade-
ro significado de estas decoraciones, contextualizándolas en su periodo his-
tórico y respecto a otras series decorativas franciscanas, al mismo tiempo 
que supone una aportación más al proceso de recuperación de otras estruc-
turas claustrales emprendido en la ciudad en estos últimos años.
Ángeles Albert de León





Mientras escribo estas líneas a petición de la Dra. Canalda, Sílvia se en-
cuentra entre los lunetos del frío, a veces glacial, claustro de San Pietro 
in Montorio –la consideración es térmica, no estética–. La “excusa” es 
acabar el texto que sigue, pero yo sé –y el resto de compañeros de beca, 
los borsisti, saben– que cuando acabe el texto encontrará nuevas “justifi-
caciones” para, periódicamente, aunque sea fugazmente, volver a habitar 
ese claustro, el jardín, el aroma a Roma desde el Janículo y el sobresalto 
de las 12 en punto. ¿Quién, que haya habitado en ese mundo, podría evi-
tarlo voluntariamente?
Al sentarme a reflexionar sobre cómo presentar el texto que sigue, me he 
dado cuenta de que compartimos, con Sílvia, muchas más afinidades de 
las que aparentemente debieran darse entre una especialista en pintura 
de época moderna y uno en pintura altomedieval. La primera, para bien 
o para mal, es el trabajar en el mismo departamento, el de historia del 
arte de la Universitat de Barcelona, y haber llegado a él prácticamente en 
el mismo momento. La segunda, sin duda, es haber coincidido en Roma 
becados para iniciar y concluir sendas investigaciones. La primera vez, 
en 2001, sirvió para que nos conociéramos lejos del ruido de fondo que 
un departamento genera. Fue la primera vez que la autora se acercaba 
desde la Real Academia a los frescos de Francesco di Assisi de ambos 
claustros, como parte de su tesis doctoral en curso, creo recordar. Vati-
cana por la mañana; Hertziana por la tarde; San Callisto – guarda mago, 
guarda…– por la noche. Mis circunstancias científicas no eran diversas, 
también yo estaba allí por mi tesis y por unas pinturas; las materiales sí, 
pues ella vivía en uno de los sitios más bonitos de Roma, San Pietro in 
Montorio, y yo, tras pasar por varios conventos, en un tremendo cuchitril 
en Manzoni. Los recuerdos de aquella estancia son imborrables, pues 
Roma, como un virus, fue penetrando en nuestro sistema nervioso has-
ta hacérselo suyo. Nuestra amistad quedaría sellada por un abrazo en 
la plaza de Santa Maria in Trastevere tras cenar la noche antes de que 
Sílvia regresara de Roma; yo aún había de disfrutar de una gélida Navi-
dad en compañía de Javier Lozano quien “resistió” –¡y cómo no con el 
magnífico estudio de que gozaba como pintor en la torre oeste de la Real 
Academia!– algunos meses más.
Algunos años más tarde nos encontramos –tercera coincidencia, pues no 
nos lo habíamos dicho– ante el comité de evaluación de proyectos para 
acceder a una beca de la Real Academia. Ella tenía la posibilidad de com-
pletar su primera estancia; para mí fue la primera ocasión de residir en 
San Pietro in Montorio. Despertarte allí, ante aquel jardín, con Roma a 
tus pies, es privilegio del que debieran poder gozar todos los historiado-
res del arte. 
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La última coincidencia –difícil de entender si no se es historiador del 
arte de un cierto período– es la pasión de Sílvia por aquellos frescos del 
claustro. El paso del tiempo sobre esta decoración ha reducido la posible 
belleza inicial a belleza arqueológica. Discrepo, pues, de la Dra. Canalda. 
No es el acceso restringido a los frescos la causa de su ausencia en el 
catálogo de L’immagine di San Francesco nella Controriforma, por lo me-
nos no la única. Creo que es la falta de interés por parte de investigadores 
que acostumbrados a una abundancia barroca –E come dargli torto!– no 
contemplan ocuparse de una decoración tan importante pero tan des-
truida. Desde el estudio de la pintura altomedieval la elección de la Dra. 
Canalda no sólo me parece lógica sino imprescindible. Desde esta pers-
pectiva, además, puedo añadir que trabajar un conjunto con estas carac-
terísticas y en este estado de conservación es cualquier cosa menos fácil.
Cómo nos cambió la vida a Sílvia, a mi y al resto de compañeros –y a pe-
sar de ello amigos– la beca de la Real Academia y la estancia en Roma 
durante el curso 2004-2005 es la medida de cuanto San Pietro in Monto-
rio pueda llegar a ser importante. Como importante es este estudio, un 
nuevo tassello en la iconografía franciscana, que de un lado completa y 
mejora el catálogo de lo bien conocido, y del otro cierra algunos frentes 
de la investigación para abrir otros nuevos. Fruto de una larga reflexión, 
durante la cual la joven investigadora se ha convertido en una importante 
profesora, y conociendo el rigor con que procede siempre la autora, la 
garantía de la calidad del trabajo que empiezan a leer es total.
Desde el amor por ese espacio, San Pietro in Montorio, que compartimos 
todos los que en él hemos convivido no puedo concluir estas líneas sin 
desear que la Dra. Canalda siga, además, encontrando nuevas excusas 
para que, también, Sílvia pueda seguir acompañando de vez en cuando a 
Beatrice en el claustro de ambas.
Carles Mancho






San Pietro in Montorio alberga uno de los ciclos pictóricos más amplio 
concebido hasta el momento con la vida de san Francisco de Asís. En los 
dos claustros del antiguo convento se narra en imágenes, adaptadas a 
los lunetos de las bóvedas de arista, desde el nacimiento del santo has-
ta la representación de sus múltiples milagros (fig. 1). Este conjunto, en 
origen posiblemente compuesto por 51 frescos, ha pasado bastante des-
apercibido entre el público general y la crítica especializada, con las de-
bidas excepciones –es bueno que siempre las haya– de algunos historia-
dores del arte y de buena parte de los residentes en la Real Academia de 
España. Sin duda, el merecido protagonismo del Tempietto de Bramante, 
icono de la arquitectura del Renacimiento maduro y reliquia monumental 
del martirio de san Pedro, ha contribuido involuntariamente a su desco-
nocimiento. A esta circunstancia debe sumarse el hecho de encontrar-
se en un espacio de acceso bastante restringido a causa primero de su 
naturaleza conventual y segundo de su transformación en residencia de 
artistas e investigadores españoles a partir de 1876.1 
Fig. 1.  San Pietro in Montorio. Segundo claustro o claustro interior. 
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La resolución del largo litigio sobre 
la titularidad de San Pietro in Mon-
torio ha hecho por fin posible, a raíz 
del año 2003, empezar un proceso 
de musealización y de divulgación 
de este conjunto patrimonial, tanto 
del Tempietto como de los frescos 
postridentinos,2 que ha incorporado 
de manera progresiva el ciclo pic-
tórico del Janículo al conjunto de 
claustros pintados de Roma; una 
particularidad, compartida pero 
oculta, de la ciudad que fue descrita, 
por Xavier Barbier de Montault en 
1860, con las siguientes palabras: 
“Art, poésie, religion, telle est la tri-
ple manifestation du cloïtre peint”.3 
En los últimos años, también Santa 
Maria della Pace o San Francesco 
a Ripa han recuperado estas series 
pictóricas (fig. 2),4 modestas qui-
zás en cuanto a su calidad artística, 
pero reflejo de las diatribas ideoló-
gicas y de las estrategias comunica-
tivas de un período muy concreto de 
la historia de Europa: el de la Refor-
ma católica. 
En la actualidad, de los 51 lunetos 
originales que constituían segura-
mente la serie pictórica se conser-
van 37, distribuidos a lo largo de los 
dos claustros del antiguo convento 
de San Pietro in Montorio: 26 en el 
llamado patio de la Academia y 11 
en el del Tempietto.5 Tras la remo-
delación arquitectónica llevada a cabo entre los años 2004 y 2006, con 
la creación de un Centro de interpretación de la presencia española en el 
Janículo –que enmarca la visita al Tempietto–, ahora es posible apreciar-
los de nuevo en su conjunto. De esta forma, han quedado incorporadas 
al recorrido museográfico las composiciones de la galería paralela a la 
iglesia, antes ocultas en espacios destinados a usos diversos (fig. 3).6 
El ciclo se inicia en el ángulo suroccidental del segundo claustro, o de 
la Academia, donde se representa El nacimiento del santo de Asís (I). En 
este lugar se encontraba una puerta de comunicación entre ambos pa-
Fig. 2.  San Francesco a Ripa. Claustro. 
Emanuele da Como, 1684-1686. 
Fig. 3.  Galería meridional, 
antiguamente porticada, del Tempietto. 
San Pietro in Montorio.
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tios (fig. 4). La narración visual discurre, siguiendo el sentido de las agu-
jas del reloj, por las cuatro galerías del claustro de la Academia y a conti-
nuación prosigue, una vez atravesado el patio del Tempietto y esta vez en 
sentido antihorario, por tres de sus crujías para finalizar cerca del punto 
de origen. En la tabla adjunta detallamos los temas representados (fig. 5). 
Cada luneto está enmarcado por una cenefa decorativa y unas inscripcio-
nes, en latín y en italiano, explican la escena representada. Por desgracia, 
el paso del tiempo e intervenciones pictóricas no siempre respetuosas han 
afectado a la conservación de estas leyendas, apreciándose aún algunas 
diferencias en cuanto a su configuración entre ambos claustros. 
Hoy en día son pocos los estudios monográficos dedicados al ciclo pic-
tórico de la Real Academia de España, aparte de las innumerables re-
ferencias, básicas y breves, que aparecen en obras de carácter general, 
bien sean guías turísticas de la ciudad o manuales de pintura italiana de 
época moderna. Por otro lado, no deja de sorprendernos, y hace tiempo 
que reflexionamos sobre esta cuestión, la escasa relevancia del conjunto 
pictórico en el catálogo de la exposición celebrada en Roma el año 1982, 
L’immagine di San Francesco nella Controriforma, con la inclusión de epí-
grafes específicos dedicados a la pintura del santo en el ambiente roma-
no y en Italia central.7 La explicación se encuentre quizás en el acceso 
restringido antes comentado. 
Fig. 4.  Planimetría del antiguo conjunto conventual de San Pietro in Montorio.
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CLAUSTRO DE LA ACADEMIA 
(TAMBIÉN LLAMADO: CLAUSTRO INTERIOR O SEGUNDO CLAUSTRO)
Galería occidental*
I. Anuncio y nacimiento de Francisco de Asís en un establo
II. Bautismo de Francisco de Asís en presencia de un peregrino 
III. Homenaje del manto de un hombre sencillo a Francisco niño 
IV. Francisco dona sus ropas a un soldado herido 
V. Sueño de futuras glorias militares de Francisco de Asís
VI. Revelación del Crucifijo de la iglesia de San Damiano 
VII. Francisco renuncia a los bienes paternos ante el obispo de Asís
Galería septentrional 
8.  (Inocencio III sueña con la iglesia de Letrán sostenida por Francisco de Asís)
9.  (Inocencio III concede la licencia para predicar a Francisco)
X.     La visión de Francisco de Asís en un carro de fuego
XI.    La visión del trono celestial reservado a Francisco por fray Pacífico
12.   (Francisco expulsa a los demonios de Arezzo)
13.   (La prueba de fuego ante el sultán)
XIV. Francisco es visto transfigurado en éxtasis por sus hermanos
XV.   Francisco predice la inminente muerte del caballero de Celano
XVI.  La conversión sacramental del sultán por mandato de Francisco
 
Galería oriental
17.   (Francisco de Asís lava a un leproso y lo sana)
XVIII.  Celebración de la Navidad en Greccio
XIX.  Francisco hace brotar un manantial ante un anciano sediento
20. (Un ángel anuncia a Francisco la aprobación celestial de la Orden)
XXI. Arrepentimiento del avaro de Spoleto ante la misericordia del santo
XXII. Francisco sana de artritis al canónigo Gedeón de Rieti
XXIII. Aparición de Francisco en el capítulo de Arlés 
Galería meridional
XXIV. Francisco de Asís refriega su cuerpo desnudo en unas zarzas 
XXV.  Unos ángeles acompañan a Francisco al interior de la Porciúncula
XXVI.  Jesús y María comunican el día de la indulgencia del Perdón a Francisco
XXVII. Francisco de Asís muestra las rosas nacidas tras su penitencia a Honorio III
XXVIII. Anuncio del carácter perpetuo de la indulgencia por Francisco ante los obispos 
XXIX. Un obispo pretende rectificar a Francisco pero declara la indulgencia perpetua
XXX. Los obispos de Umbría publican la indulgencia plenaria y perpetua
XXXI.  Predicación multitudinaria de Francisco de Asís
XXXII.   Francisco de Asís crea el escudo del serafín alado con el extremo de su cordón 
 
*  La numeración romana indica la conservación del luneto.
Fig.5. Enumeración temática
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PATIO DEL TEMPLETE 
(TAMBIÉN LLAMADO PATIO EXTERIOR O PRIMERO)
Galería meridional
33. (Francisco arriba milagrosamente en una barca a la orilla de Gaeta) 
XXXIV. Francisco con un beso sana a un leproso 
XXXV. Francisco sana a un tullido con la cabeza entre las piernas en Orte
XXXVI.  Francisco cura a un paralítico de Narni con el signo de la cruz ante el obispo 
XXXVII. Francisco sana a una joven ciega con su saliva en Bevagna 
XXXVIII. Francisco de Asís amansa al lobo que amenazaba a la población
XXXIX.  Francisco cura a una mujer de Gubbio con las manos contrahechas
XL. Honorio III confirma la regla a Francisco de Asís 
Galería oriental
XLI.  Francisco resucita con la oración a un joven ahogado en Rieti 
XLII.  Francisco sana a un joven deforme ante su padre en Toscanella 
XLIII.  Francisco convierte el agua en vino para los albañiles que construyen una iglesia
XLIV.  Francisco amonesta a un fraile tentado de coger una saca con monedas de oro
45.  (Francisco resucita a un joven a quien le había caído un muro encima)
46.  (Estigmatización de Francisco de Asís)
Galería septentrional
47.  (Francisco cura a un niño hidrópico ante su madre en Rieti)
48.  (Francisco muestra su llaga costal a tres compañeros)
49.  (La visita de la noble romana Jacopa de Settesoli en su lecho de muerte)
50. (Muerte de Francisco de Asís)
51.  (Gloria de Francisco de Asís rodeado de los cuatro pontífices franciscanos)
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La primera referencia bibliográfica conocida es una cita de Gaspare Celio 
en su Memoria (…) delli nomi dell’Artefici delle Pitture, che sono in alcu-
ne Chiese, Facciate, e Palazzi di Roma, publicada en 1638, quien atribu-
ye a Giovanni della Marca, il Lombardelli (ca. 1537-1592), los lunetos del 
primer claustro (o del Tempietto), y a Niccolò Circignani, il Pomarancio 
(1530/35-1596), los del segundo (o de la Academia).8 El ciclo del Janículo 
se inscribe así en las numerosas campañas pictóricas que se desarrolla-
ron durante los pontificados de Gregorio XIII (1572-1585) y Sixto V (1585-
1590) en las que participaron simultáneamente varios artistas, primándo-
se más la idea programática que la estética. Ambos pintores colaboraron 
también en los frescos de la iglesia de San Antonio Abate all’Esquilino 
(1585-1586), con la hagiografía del santo eremita. Por su parte, il Poma-
rancio había experimentado algunas de las composiciones del claustro 
del Janículo en la capilla de San Francisco de la iglesia de San Giovanni 
dei Fiorentini (1586-1587).9
Al margen de las significativas aportaciones de Maria Luisa Madonna y 
Alessandro Zuccari acerca del llamado cantiere sistino,10 o de los estu-
dios de Simonetta Prosperi Valenti Rodinò sobre la imagen grabada del 
santo de Asís,11 son pocos los trabajos monográficos centrados en el 
ciclo janiculense, algunos de los cuales tienen hoy poco valor científico 
con la excepción de haber subrayado en su momento la existencia de los 
frescos.12 Bajo nuestro punto de vista, debemos destacar, en este breve 
estado de la cuestión introductorio, cuatro contribuciones que represen-
tan un avance significativo al tema de análisis. A finales de la década de 
los sesenta, Germano Cerafogli reconstruyó las leyendas, en buena parte 
desaparecidas, de la parte inferior de los frescos gracias a la consulta de 
un manuscrito anónimo conservado entonces en el Archivo de San Pietro 
in Montorio y las atribuyó por eliminación a Cheffontaine13, antiguo gene-
ral de la Orden, quien estuvo recluido en el convento los últimos años de 
su vida tras ser sospechoso de herejía (1587-1594).14 Citaba también al 
Pomarancio como autor de los frescos del claustro interior y al Lombarde-
lli de los del exterior, emplazando la ejecución de los lunetos en la última 
década del siglo XVI a raíz de la fecha de defunción de sus autores. En 
1991,15 Giampaolo Belardinelli apuntó la secuencia en que debieron inter-
venir ambos talleres (en función de la trayectoria artística documentada 
de los pintores), reconstruyó la unidad del ciclo y relacionó la ejecución 
del programa iconográfico con el cardenal Costanzo Boccafuoco (Sarna-
no, 1531-Roma, 1595), alumno y protegido de Sixto V, quien fue nombrado 
primer cardenal titular de San Pietro in Montorio en 1587 durante el pon-
tificado del dicho papa franciscano. El luneto que concluye la narración 
visual del segundo claustro fue asociado por este autor con la creación 
del escudo de Sarnano, de donde era natural el cardenal (XXXII). En él 
observamos cómo Francisco dibuja con el extremo de su cordón la silueta 
de un serafín, motivo que fue adoptado como símbolo de la localidad y que 
el cardenal adaptó a su stemma personal (fig. 6). De este modo, se deter-
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minó de manera indirecta, sin prue-
bas documentales, la datación de 
los frescos a partir de 1587, fecha 
de su nombramiento a esta nueva 
sede cardenalicia. A finales de esta 
misma década, Juan M. Montijano16 
desglosó por primera vez el tema de 
cada uno de los lunetos en su mo-
nografía histórico-artística sobre la 
Academia de España. A partir de este 
estudio, han sido diversas las publi-
caciones patrocinadas por la Emba-
jada de España que reproducen las 
palabras de este autor con escasas 
aportaciones.17 Sugestivo, en cam-
bio, es el artículo de Michael Vena-
tor, publicado en el 2008,18 quien analiza las diferencias existentes entre 
las distintas series de grabados relacionadas con el ciclo janiculense y de-
duce a través de las mismas las posibles etapas ejecutivas de los frescos. 
Con este estudio no pretendemos dar una respuesta definitiva a algu-
nas de las incertidumbres existentes respecto a la datación, la autoría o 
el encargo de los lunetos. Para ello sería necesario un acceso intenso y 
extensivo a diversas series documentales romanas, sin que ello garan-
tizara tampoco resultados.19 No somos los primeros en intentar resolver 
estas cuestiones y la fortuna –caprichosa– no acompaña siempre a los 
investigadores. Pero son varios los objetivos que nos proponemos. En 
primer lugar, y como se ha podido constatar en los párrafos precedentes, 
ordenar y analizar de manera crítica todo lo publicado hasta el momento 
sobre el ciclo pictórico de los claustros de la Real Academia de España, 
añadiendo aquellos matices que los estudios recientes sobre la historia 
constructiva del convento aportan. Incorporamos, sin duda, datos inédi-
tos sobre Costanzo Boccafuoco, a quien contextualizamos a su vez den-
tro de la Orden franciscana y del pontificado de Sixto V. Este cardenal fue 
una figura mucho más relevante de todo cuanto apuntaron nuestros pre-
cursores, de lo que podría derivar un programa iconográfico con mayor 
intencionalidad de lo esperado. Por primera vez no tan sólo se identifican 
los episodios representados de la vida del poverello, corrigiéndose algún 
error u omisión, sino que se analiza su origen y se deduce su significado, 
además de relacionarlo con las preocupaciones específicas de la Orden y 
de la Iglesia de Roma en el último tercio del Quinientos. A pesar de ello, y 
aunque nuestro principal propósito fuera construir un estado de la cues-
tión y aportar nuevos datos sólidos al conocimiento de los frescos de la 
Real Academia de España, siempre que se intenta poner orden surgen 
nuevas dudas que hemos puesto de relieve con la intención de incentivar 
el debate, mediante el cual avanza sin lugar a dudas nuestra disciplina. 
Fig. 6.  El cardenal Boccafuoco.
Extraído de Epilogus totius ordinis seraphici




1  La Escuela Española de Bellas Artes en Roma fue creada en 1873, pero la transacción 
del conjunto arquitectónico del Janículo no se produjo hasta 1876. La rehabilitación del 
edificio conventual fue efectuada siguiendo el proyecto de Alejandro del Herrero entre 
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del creador: La expulsión de los demonios de Arezzo (Jesús Herrera, 2015) y El sueño de 
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2016), en soportes móviles. 
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en el interior de la iglesia (Véase: ZuCCari 2004, pp. 151-155).
10  Madonna 1993; ZuCCari 2000. 
11  ProSPeri Valenti rodinò 1982. 
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El carácter mural del ciclo pictórico obliga a prestar atención, aunque 
sea de manera breve, al proceso constructivo del convento de San Pie-
tro in Montorio, sobre el cual han sido publicados durante el año 2017 
dos estudios con visiones bastante contrapuestas.1 Es lógico que en este 
contexto arquitectónico, el interés haya recaído siempre en el análisis del 
Templete de Bramante y de la iglesia renacentista, aunque existan toda-
vía dudas, por ejemplo, acerca de la autoría del proyecto y del progreso 
constructivo del templo. La fábrica del segundo claustro, donde se sitúa 
el inicio del programa iconográfico, ha despertado menos atención entre 
los especialistas, apuntándose tradicionalmente al cardenal Clemente 
Dolera, ministro general de la Orden entre los años 1553 y 1557, como su 
máximo promotor.2 
Como ya es sabido, la historia del cenobio se remonta a 1472. En esta fe-
cha, Sixto IV realiza la donación de las ruinas del monasterio benedictino 
que existe en este lugar a Amadeo de Silva, también franciscano, recién 
llegado de la Lombardía.3 Su propuesta reformista, de carácter eremítico 
El convento y su decoración pictórica
Fig. 7.  San Pietro in Montorio. Pórtico de acceso visto desde el interior del patio. 
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y de exégesis apocalíptica, era idónea para este sitio emplazado en las 
afueras de Roma, de orografía abrupta y con agua abundante.4 La cons-
trucción de la nueva fábrica se inicia por el coro y la consagración de 
la iglesia, bajo financiación ya de la Monarquía hispánica, se produce el 
9 de junio de 1500. Los testimonios documentales y las recientes pros-
pecciones técnicas describen un primer núcleo habitacional, compuesto 
por cinco salas, situado en el extremo suroeste del primer patio actual, 
a la derecha del presbiterio de la iglesia. Este recinto primitivo hubiese 
quedado absorbido en el patio circular alrededor del Templete publicado 
por Serlio;5 no obstante, antes de este proyecto utópico ya se habría plan-
teado la construcción de un recinto monástico con un doble claustro. En 
este sentido son múltiples los referentes que pudieron servir de modelo 
tipológico, tanto castellanos (San Juan de los Reyes o Santa María de 
Guadalupe) como romanos (Santa Maria del Popolo y Santi Apostoli) o 
lombardos (Santa Maria della Pace) por citar tan sólo ejemplos que po-
drían haber estado al alcance de Amadeo de Silva. 
El primer patio, el del Tempietto, se construyó con anterioridad al segun-
do claustro, aunque sigue sin conocerse si es fruto de una proyección 
regular y su exacta datación. Flavia Cantatore considera que el pórtico 
actual de acceso al recinto (fig. 7), con sus pilares de sección octogo-
nal y sus bóvedas de arista, puede ser testimonio de las galerías que 
acabaron, voluntaria o involuntariamente, rodeando la capilla circular.6 
La publicación por parte de esta autora de un plano, conservado en la 
British Library de Londres de la primera mitad del Seiscientos (fig. 8), 
confirma la presencia de soportes aislados en tres de las fachadas del 
Fig. 8.  Planimetría de los edificios y terrenos adyacentes a la iglesia de San Pietro in Montorio.
Primera mitad del siglo XVII. Londres, British Library (Maps.7. Tab. 46.2). Detalle.
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patio rectangular del Tempietto que podrían coincidir con la colocación y 
el ritmo de los lunetos pintados.7 En la actualidad, los pórticos de las fa-
chadas meridional y septentrional están parapetados.8 Fuera como fuese 
la definición de este primer patio, la construcción del segundo claustro, 
previsto desde fines del siglo XV, fue necesariamente más tardía. A la 
progresiva adquisición de solares, se deben sumar los trabajos de ali-
neación a causa del desnivel del terreno. Aunque sin datos específicos 
al respecto, Flavia Cantatore considera inviable la construcción del patio 
actual antes de mediados del Quinientos,9 mientras Christoph L. From-
mel apunta una posible proyección de Bramante y el inicio de su fábrica 
hacia la segunda década del siglo XVI.10 
El claustro rectangular de la Academia (fig. 9), de cinco por siete va-
nos de luz, tiene las galerías de la planta baja articuladas por arcos de 
medio punto sobre columnas de orden toscano, con fustes reutilizados 
y desiguales de granito y mármol y bases y capiteles de travertino. Las 
pandas superiores, con arcos rebajados, repiten el ritmo de las inferiores 
Fig. 9.  San Pietro in Montorio. Segundo claustro o claustro interior.
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esta vez sobre pilares. Son diversas las fuentes primarias que describen 
el escudo del cardenal Dolera, quien residió allí los últimos años de su 
vida (†1568), señoreando en distintas partes del claustro.11 Los arcos de 
las galerías occidental y oriental muestran una anchura decreciente des-
de el centro hacia los extremos, mientras que los vanos de las pandas 
meridional y septentrional, siete por crujía, son más estrechos y peralta-
dos. Estas anomalías en la proyección arquitectónica son las que expli-
can que la superficie de los lunetos no sea homogénea. La iniciativa de 
decorar al fresco, con la narración continuada de la vida de Francisco de 
Asís, los muros interiores de ambos claustros aportó sin duda unidad al 
conjunto conventual, una característica de la cual carecía completamen-
te a resultas de su construcción discontinua y accidentada. La segunda 
consagración del altar del coro de la iglesia, el 18 de julio de 1580,12 qui-
zás debiera entenderse no tan sólo en el marco de dotación de todas las 
capillas del interior de San Pietro in Montorio. 
Del proceso descrito y de las fuentes visuales conocidas se deduce que 
la entrada más antigua al cenobio del Janículo era por la fachada occi-
dental. Allí estaban ubicadas las primeras dependencias y también se 
encontraba la capilla del portero. Desde la fachada hoy posterior se podía 
acceder también de manera axial al Tempietto. En la planta de Roma de 
Giovanni Battista Falda, de 1676, este ingreso al conjunto de San Pietro 
in Montorio sigue apreciándose de manera clara (fig. 10). Desde la puer-
ta de San Pancracio, y con el Acqua Paola ya construida (1610-1612), un 
camino conduce hasta la fachada trasera del convento, rodeando a conti-
nuación el presbiterio y el lateral exterior de la iglesia.13 La urbanización 
de la plaza delantera, con la doble escalinata de la iglesia y la fuente –lla-
Fig. 10.  Giovanni Battista Falda,  Planta de Roma. 1676. Detalle.
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mada con el tiempo la “castigliana”–, responden a una etapa constructiva 
posterior bajo el patronazgo de Felipe III y a la mediación del embajador 
español en Roma, Juan Fernández Pacheco –marqués de Villena–. Antes 
de esta intervención, funcional a la vez que representativa,14 el acceso 
frontal a la iglesia era a través de un sendero tortuoso y empinado, como 
se refleja en plantas más antiguas de la ciudad, por ejemplo: la de Leo-
nardo Bufalini (1551) o Stefano Du Pérac (1577).15 
Este acceso primigenio al convento es el que explica a nuestro parecer el 
inicio del programa iconográfico en el ángulo suroccidental del segundo 
claustro. Tras superar el zaguán de ingreso, tan sólo era necesario girar a 
la izquierda y un corredor conducía a la puerta de comunicación entre am-
bos claustros, donde se empezaba el recuerdo visual de la vida de Fran-
cisco con su nacimiento en un establo (I). Una visión ésta, la pauperista 
del fundador de los frailes menores, acorde con la ideología, primero, de 
los amadeítas, y, más tarde, de los observantes. Tras leer las imágenes de 
las cuatro galerías del segundo claustro, se entraba a continuación en el 
patio del Tempietto y allí se retomaba la narración por la panda meridio-
nal. La ubicación en ésta del primer luneto, en la actualidad El beso y la 
sanación del leproso de Spoleto (XXXIV),16 no es en absoluto casual aun-
que así pueda parecerlo tras las remodelaciones arquitectónicas produ-
cidas. Si se retrocede al momento de la intervención pictórica, este punto 
coincide con el eje perpendicular del monumento martirial que centra el 
espacio. Por otra parte, la galería porticada –hoy tapiada– comenzaría 
en este sitio, como demuestran varias planimetrías antiguas,17 ya que el 
brazo derecho del transepto ocupa la sección precedente.18 Una vez con-
templadas las imágenes de las tres crujías del patio del Templete, ahora 
en sentido antihorario, se podía entrar de nuevo al convento o dirigirse 
al exterior. 
Muy probablemente el uso de ambos claustros estaba también regulado, 
como sucede en otros edificios de estas características y de la misma 
época, como el de los Santi Apostoli, en Roma. Sin datos precisos al res-
pecto, es lógico imaginar que el recinto martirial fuera un espacio de uso 
más heterogéneo no tan sólo por venerarse una reliquia topográfica del 
primer pontífice sino por estar su visita también privilegiada con una in-
dulgencia, mediante la cual se lucraba la comunidad franciscana residen-
te. El segundo claustro, rodeado de las dependencias necesarias para 
la vida comunitaria de los frailes –refectorio, biblioteca, celdas, cocina, 
despensa– era donde trascurría el día a día de la congregación. De hecho, 
las pocas fuentes primarias localizadas del convento hablan del claustro 
exterior –el del Tempietto– y del interior –el de la Academia–.19 
Los amadeítas mantuvieron la autonomía de sus provincias a pesar de la 
bula Ite Vos (1517), cuyo objetivo era el reagrupamiento de todos los mo-
vimientos reformistas y que acabó significando la división jurídica de la 
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Orden franciscana entre observantes y conventuales. Su incorporación 
a la Observancia no se produjo hasta 156820, junto a la de los clarenos 
y coletanos, gracias a la labor desarrollada previamente por el ya citado 
cardenal Dolera, quien falleció poco antes de esta nueva reordenación 
en San Pietro in Montorio. Allí se celebraron sus exequias, aunque la in-
humación de su cuerpo se produjera en Santa Maria in Aracoeli. Como 
apuntábamos antes, es lógico pensar que el programa pictórico de los lu-
netos se concibiera una vez finalizado el proceso constructivo del segun-
do claustro, dado que es uno de los pocos elementos que confiere unidad 
al cenobio. También es relevante constatar que estos frescos no fueron 
los únicos que ornaron el convento franciscano, ya que la iglesia de San 
Pietro in Montorio aglutinó la comitencia artística de significativas fami-
lias de la corte pontificia a lo largo del siglo XVI.21 Nos interesa subrayar 
el caso del cardenal Domenico Toschi (1535-1620),22 también titular de 
San Pietro in Montorio,23 quien financió la decoración del coro con bellas 
Fig. 11-16.  (de arriba abajo, de izq. a drcha ) Retratos papales de Alejandro IV, Gregorio IX, 
Inocencio III, Honorio III, Bonifacio VIII y Martín V. Roma, Real Academia de España. 
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y devotas pinturas en 1604.24 Se trata de un espacio litúrgico que a su vez 
gozó de la generosidad del cardenal Scipione Borghese en 1638, cuya 
dotación económica se destinó, entre otros elementos, a nuevos sitiales 
de nogal y a la donación de más reliquias. 
Dentro de este ámbito, la consulta de un manuscrito donde se describe 
el estado del convento en el momento de su redacción, nos permite es-
clarecer cuál era el emplazamiento de un conjunto de frescos, relacio-
nados por su técnica y estilo con los lunetos, que fueron arrancados y 
trasferidos a otro soporte imaginamos que en la restauración efectua-
da en el cenobio en la década de los sesenta.25 Nos referimos al conjun-
to de retratos papales (figs. 11-16). Esta fuente primaria, previamente 
consultada por Cerafogli26 o Vannicelli27 y citada por Montijano,28 se 
atribuye en la actualidad al cronista de la Orden Ludovico da Modena 
(1638?-1722)29. Se integra en un conjunto de tres volúmenes dedicados 
a la Fondazione dei conventi della Provincia Romana, conservados hoy 
en el Archivio Provinciale Aracoeli-Storico.30 En el segundo tomo se 
compila la fundación e historia de los Menores Observantes entre los 
años 1519 y 1722, junto a la descripción de tres de sus domicilios roma-
nos: San Francesco a Ripa, San Pietro in Montorio y el Sacro Apostoli-
co Collegio dei Penitenzieri lateranensi. Cabe recordar que el cenobio 
del Janículo fue adherido a los Menores Observantes Reformados en 
1628,31 hecho al que alude de manera reiterada la crítica para explicar 
la deslocalización o la pérdida de los documentos más antiguos sobre 
este cenobio a causa del traslado del fondo con la comunidad que has-
ta el momento allí residía.32
Fig. 17.  Emanuele da Como, Pontífices de la Orden de los frailes menores. 1684-1686. 
Roma, San Francesco a Ripa.
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Ludovico da Modena reseña el estado en que se encontraba el convento 
de San Pietro in Montorio, detallando sus principales promotores, la 
dotación de las capillas de la iglesia o la distribución interna del ce-
nobio. La fecha más reciente localizada en el interior del manuscrito 
es 1705, cuando se documenta precisamente la actuación de un pintor 
procedente de Milán en la elaboración de cuatro lienzos para decorar 
una sala de recepción, complementada con una bella mesa de nogal y 
catorce sillas, a cargo del guardián. Este mismo artista fue el responsa-
ble de restaurar “… alcune antiche, e non molto buone pitture in muro, 
che diversi santi Pontefici rappresentano; quali furono rittoccate l’anno 
1705”.33 Unas páginas antes, el cronista había explicado la ubicación de 
los frescos de los sumos pontífices con la transcripción de las leyendas 
contenidas en la parte baja de los mismos. Los seis papas representa-
dos se citan en el siguiente orden: Alejandro IV (1254-1261), Gregorio IX 
(1227-1241), Inocencio III (1198-1216), Honorio III (1216-1227), Bonifacio 
VIII (1294-1303) y Martín V (1417-1431), especificándose además que se 
Fig. 18.  Coronación pontificia de Sixto V. Roma, Real Academia de España. 
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encontraban tres a cada lado. Como puede advertirse, y a diferencia 
de otros conjuntos murales de temática seráfica –como el del cercano 
convento de San Francesco a Ripa (fig. 17)–34, no se trata de la serie de 
pontífices pertenecientes a la Orden de los frailes menores, a modo de 
catálogo visual de los hombres ilustres de la Orden,35 sino de aquellos 
papas que habían beneficiado la creación y la exaltación de la comu-
nidad franciscana con sus fundadores al frente, como detallaban las 
inscripciones pintadas en la banda inferior. De este modo, la suscriptio 
de Gregorio IX se refería, por ejemplo, a la canonización de Francisco 
y la de Alejandro IV a la de Clara de Asís. Las pinturas, en la actua-
lidad enmarcadas de manera individual y almacenadas a causa de su 
precario estado de conservación, preservan parte de dichas inscripcio-
nes –coincidentes con el texto de Ludovico da Modena– y muestran una 
caracterización dinámica de los pontífices, con gran variedad de gestos 
y expresiones faciales (figs. 11-16). En ellas se aprecia aún el stemma 
papale de cada uno de ellos, recortado sobre el fondo neutro. 
Retomando el relato del cronista, éste apunta de manera clara, a nues-
tro parecer, cuál era el emplazamiento de los seis retratos papales. Dice 
así: “Alla fine del corritore in cui si va dalla Chiesa al claustro interiore 
supra la porta che conduce nel detto claustro, nella parte che riguarda 
la prenomata chiesa vi sono alcune antiche pitture che i sommi pontifice 
della serafica religione divotissimi ne rappresentano”.36 Se encontraban 
entonces en el corredor que unía la iglesia con el claustro interno o se-
gundo,37 aquél al que se accedía desde la entrada trasera del cenobio y 
donde se abrían también la sacristía y la capilla del portero.38 De este 
modo, tras conocer a los pontífices que habían favorecido el desarrollo 
de la Orden de los frailes menores, se cruzaba la puerta de acceso al lla-
mado hoy claustro de la Academia y allí se iniciaba el recuerdo visual de 
la vida del fundador. 
En este mismo conjunto debemos emplazar un fresco también trasferido 
a lienzo que se exhibe en la actualidad en una de las galerías altas del 
segundo claustro39 y que, a raíz del estudio de Montijano, se identifica 
como Inocencio III concediendo la misión de predicar a Francisco (fig. 18).40 
La inclusión de esta escena en la mayoría de ciclos franciscanos tras la 
Renuncia a los bienes terrenales ante el obispo Guido de Asís y el Sueño 
de Inocencio III con la iglesia de San Juan de Letrán, como así sucede en 
las series gráficas relacionadas con el conjunto pictórico del Janículo 
(grab. 7 y 8), confundió a dicho autor, quien interpretó este fragmento mu-
ral como parte integrante del segundo luneto de la galería septentrional 
del claustro de la Academia (nº 9), ahora perdido como el que le precede 
(nº 8).41 Ludovico da Modena describe, tras la serie de papas francisca-
nos, una escena de coronación pontificia, ubicada encima de la puerta; 
dice así: “… sopra la porta addirittura vedesi un pontificio e maestuoso 
trono, all’intorno di cui sono molti eclesiastici e secolari e nella solemni-
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tà di esso che al pubblico le spalla, 
vedonsi in atto di coronare un Pon-
tefice che mostra all’insigne essere 
Sisto quinto a vi si legge cosi: ‘Haec 
damus in terris aeterna dabuntur 
in coelis’”.42 No hay duda que este 
fragmento, conservado hoy en la 
galería alta del segundo claustro, 
corresponde a la imagen reseñada 
por el cronista (fig. 18). A pesar de 
la laguna existente en la zona supe-
rior de la pintura, se identifica una 
figura central entronizada, vestida 
de blanco y rodeada de autoridades 
eclesiásticas de distinto rango que 
participan en la ceremonia que se 
está desarrollando ante una gran 
concurrencia. De manera clara, se 
reconoce La coronación de Sixto V, 
descrita por la fuente literaria, un papa franciscano que elevó la iglesia 
de San Pietro in Montorio a sede cardenalicia. Tampoco el formato, más 
alto que ancho, coincide con el de los lunetos. Este fragmento, por lo tan-
to, no formaba parte del ciclo hagiográfico dedicado al fundador de los 
frailes menores, sino al programa decorativo que se desarrollaba en el 
corredor que unía la iglesia con el claustro interior del convento francis-
cano, destinado a recordar los favores recibidos por la Orden de la auto-
ridad pontificia. 
Ludovico da Modena cita otra escena que relaciona a Francisco con la 
máxima autoridad eclesiástica: la Aprobación de la regla por Honorio III. 
Este episodio suele incluirse, como el citado de Inocencio III, en la mayo-
ría de ciclos hagiográficos del fundador y así sucede en la serie claustral 
de San Pietro in Montorio (XL), encontrándose hoy en el extremo este de 
la antigua galería meridional del patio del Tempietto. La escena ya fue in-
cluida, por ejemplo, en los frescos de la basílica superior de Asís (fig. 19). 
No obstante, de las palabras del cronista se desprende que debía tratar-
se de otro fresco, ya que lo emplaza “… sopra la porta di detta Chiesa dalla 
parte di dentro” y lo describe acompañado de la siguiente inscripción: “…
vive hic sobrati ha mille ordo minorum (…) firmato hinc escriptu regula 
sancta fuit”,43 que nada tiene que ver con la reproducida por Cerafogli44 o 
la de la estampa de Villamena.45 Nos preguntamos entonces si es posible 
integrar esta pintura desaparecida al programa pontifical descrito en un 
recorrido visual que uniría la aprobación de la Orden por Honorio III con 
la coronación del papa franciscano Sixto V, recordando los favores reci-
bidos de los pontífices Inocencio III, Honorio III, Gregorio IX, Alejandro 
IV, Bonifacio VIII y Martín V. 
Fig. 19.  Giotto, Aprobación de la regla 
por Honorio III. Ca. 1297-1300. Asís, 
Sacro Convento, basílica superior. 
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El ciclo pictórico que acabamos de reconstruir no fue el único que deco-
ró, al margen del conjunto de frescos que protagoniza nuestro estudio, el 
cenobio de San Pietro in Montorio a lo largo de su singladura religiosa. 
Sabemos que otra estancia, ubicada ésta cerca de la primitiva cocina,46 
contenía también retratos de personajes ilustres que alcanzaban, por lo 
que atañe a las autoridades, hasta las figuras de Felipe IV o Clemente X.47 
Autores anteriores habían relacionado este conjunto decorativo con las 
pinturas de la serie papal aún conservada, pero creemos haber demostra-
do que se hallaban en lugares distintos y respondían a objetivos diferentes. 
Costanzo Torri, primer cardenal titular
Sorprendentemente, las palabras que Ludovico da Modena dedica al 
ciclo pictórico de los claustros son escasas. Tan sólo lo menciona en 
dos ocasiones y en ambas tras citar la decoración patrocinada por Do-
menico Toschi. Reza así, el cronista de inicios del Setecientos: “L’emi-
nentissimo Cardinale Tosco Rigiano, essendo titolare di detta Chiesa 
adorno con pittura assai devote e belle il coro l’anno 1604. Anteceden-
temente era stato adornato il claustro interiore con altre riguardevoli 
pitture rappresentanti dal serafico Nostro Padre la prodigiosa vita, e 
stupendi miracoli…”48. También nos parece extraño que Luke Wadding, 
quien residió en San Pietro in Montorio durante seis años, del 1618 al 
1625, no mencione los lunetos.49 De todos modos, de la brevedad del 
comentario de Ludovico da Modena se deduce, en primer lugar y con 
toda seguridad, que el autor reconocía la antigüedad de los frescos del 
claustro y, en segundo lugar y como hipótesis, que quizás asociara tam-
bién esta actuación a un titular cardenalicio de San Pietro in Montorio, 
ya que dicha referencia va hermanada en ambos casos a la decoración 
patrocinada por Domenico Toschi.50 
Giampaolo Belardinelli51 fue el primer historiador en relacionar los lune-
tos del claustro interior y exterior con la figura de Costanzo Boccafuoco, 
quien fue nombrado cardenal titular de San Pietro in Montorio el 20 
de abril de 1587 –siendo obispo de Vercelli–52; instituyéndose entonces 
dicha sede por voluntad de Sixto V.53 En el manuscrito de Ludovico da 
Modena, escrito entre finales del Seiscientos e inicios del Setecientos, 
se describe la ceremonia fijada en tiempos del papa Urbano VIII para 
conmemorar dicha intitulatio.54 La comunidad franciscana de San Pie-
tro in Montorio, presidida por el padre guardián, recibía al cardenal en 
cuestión a las puertas de la iglesia para trasladarse a continuación a la 
sacristía, donde se leía el breve pontificio con la concesión del título y 
se procedía al besamanos. Tras las palabras del cardenal, se veneraba 
el Santísimo Sacramento, se entonaba un Te Deum y se celebraba el 
oficio por parte del purpurado. La visita a la capilla de la Crucifixión 
(Tempietto) era del todo imprescindible, dada su excepcionalidad.55
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El cardenal Boccafuoco, así conoci-
do por la naturaleza encendida de 
su oratoria, era natural de Le Mar-
che, como el papa Sixto V, quien fa-
voreció, tras su elección, la proyec-
ción personal y carrera eclesiástica 
de varios personajes procedentes 
de esta región, como así demues-
tran estudios recientes.56 Llamado 
Costanzo o Gaspare Torri, tomó el 
hábito a la edad de diez años en el 
convento franciscano de menores 
conventuales de Sarnano, su pue-
blo natal,57 donde años más tarde 
recibió sepultura (fig. 20).58 Tras 
formarse en Filosofía y Teología, 
graduándose a manos del vicario 
general de entonces Felice Peretti, 
ejerció como profesor en las uni-
versidades de Perugia, Ferrara, Pa-
vía, Padua o Roma. Estudioso del 
pensamiento de Duns Scoto, ám-
bito sobre el cual escribió diversas 
obras,59 fue reconocido poco des-
pués de su muerte como personaje 
docto de la Orden, como demues-
tra la inclusión de su retrato en el 
claustro florentino de Ognissanti 
junto a otros sabios franciscanos 
(fig. 21).60 Desarrolló una innega-
ble labor intelectual durante su 
estancia en Roma como miembro 
también de cuatro congregaciones 
de la curia pontificia,61 motivo que 
debió pesar en su renuncia al cargo 
episcopal de Vercelli en 1589. Fue uno de los fundadores del Colegio pon-
tificio de San Buenaventura62 y participó en la revisión filológica y exegé-
tica de las obras del obispo de Albano,63 justo en el momento en que –san 
Buenaventura– era nombrado doctor de la Iglesia por el papa francisca-
no Peretti.64 Un reflejo de las preocupaciones y labores intelectuales del 
cardenal se encuentra en su biblioteca personal, conservada en parte en 
Sarnano, del todo coherente con sus intereses. Sin entrar a valorar las 
particularidades históricas de la Biblioteca comunale,65 cuyo fondo se re-
monta a la librería conventual franciscana, en ella se conservan manuscri-
tos y libros que pertenecieron al cardenal Boccafuoco, identificados por 
la presencia de su stemma personal: un serafín con seis alas. Algunas 
Fig. 20.  Sarnano, iglesia de San Francisco. 
Fig. 21.  Retrato del cardenal Boccafuoco.
A partir de 1642. Florencia, San Salvatore 
di Ognissanti. Claustro.
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Fig. 22. Vicenzo da Santa Maria, Creación del escudo de Sarnano. 1707. 
Sarnano, Biblioteca comunale. 
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de estas obras se exhibieron el año 
2008 en una exposición temporal, 
de la cual puede consultarse su ca-
tálogo también on-line.66 A pesar de 
los avances de estos últimos años, 
compartimos la opinión de Rosa 
M. Borraccini cuando afirmaba en 
2016: “È necessario rilevare tuttavia 
che (…) sul cardinale Sarnano non 
esiste uno studio specifico che ren-
da ragione del suo profilo culturale 
complessivo e la sua voce, pur dis-
tesa e pervenuta attraverso edizio-
ni, commenti e postille delle opere 
di Bonaventura, di Scoto e dei loro 
seguaci, è del tutto ignorata nella 
storiografia recente”.67  
Ante esta realidad, nos ha sido im-
posible, por el momento, recabar 
alguna fuente primaria documental 
que relacione de manera directa el 
ciclo pictórico de los claustros de 
San Pietro in Montorio con el carde-
nal Costanzo Boccafuoco.68 Una excepción a estas palabras podría ser la 
dedicatoria existente en el frontispicio de la serie grabada por Francesco 
Villamena, el año 1594, en el caso de que estas imágenes puedan conside-
rarse estampas de traducción de los frescos janiculenses. Dice así: “Ad. 
Illm. et Rm. D. Dominum Constantium S.R.E. Presb. Cardin. Sarnanum” 
(grab. 1).69 Con independencia de este argumento, que retomaremos en un 
capítulo específico, Belardinelli basó la atribución del programa iconográ-
fico de los claustros a Costanzo Boccafuoco en el hecho, principalmente, 
de la inclusión del episodio de la creación del escudo de Sarnano (XXXII). 
Antes del surgimiento del núcleo poblacional de Sarnano, se tiene do-
cumentado el convento franciscano de Roccabruna, situado tres quiló-
metros al norte y enfrente del castillo de Brunforte, desde el año 1250.70 
No fue hasta el 1327 que estos frailes menores se trasladaron a Sarnano, 
momento en que construyeron un nuevo complejo conventual con su igle-
sia dedicada a san Francisco.71 Según la leyenda, no obstante, fue el mis-
mo Francisco de Asís, de peregrinaje por la región en 1225, quien creó el 
escudo de esta población de Sarnano ante la discusión que sostenían los 
cinco señores de los castillos colindantes: Brunforte, Poggio, Castelvec-
chio, Bisoli y Piobbico. Fue entonces cuando, con el nudo del extremo de 
su cordón, grabó el rostro de un serafín con seis alas sobre el documen-
to; un motivo que aún existe en la insignia municipal de Sarnano.72
Fig. 23.  Pietro Procaccini, 
Creación del escudo de Sarnano. 1646.
Sarnano, Pinacoteca.
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En un pionero artículo, tanto por su datación como temática,73 Michele 
Faloci Pulignani rastrea la tradición literaria de este milagro, a la vez 
que compila las representaciones locales conocidas a partir de una 
magnífica estampa fechada en 1707 (fig. 22).74 Tras valorar como falsa 
la noticia incluida en el proceso de canonización del beato francisca-
no Liberato de Brunforte,75 aporta como primera narración literaria del 
evento el registro de la visita pastoral del convento de Sarnano hecha 
por el ministro conventual de Le Marche Orazio Civalli a finales del si-
glo XVI.76 El prodigio de la creación del escudo de Sarnano no se inclu-
ye por tanto en ninguna de las llamadas fonti francescane, textos rela-
tivos al fundador anteriores al 1400, aunque en ellas se describan otros 
milagros obrados con su cordón o relacionados con la irradiante figura 
angélica.77 El padre Civalli cuenta también que se instituyó, a raíz de 
este prodigio, una escritura pública para la entrega de dádivas periódi-
cas al convento, a cuyo hallazgo estimulaba ya Faloci Pulignani en 1926, 
sin ningún resultado por el momento. De todos modos, la utilización 
del serafín alado como sello municipal está documentada desde 1599.78 
Como es lógico, buena parte de las representaciones conocidas de la 
Creación del escudo de Sarnano por Francisco de Asís son de carácter lo-
cal, provenientes del mismo municipio o de la región. Aparte de la estam-
pa ya citada (fig. 22), en cuyo pie se reproduce la leyenda en cuestión,79 
es meritoria la pintura de Pietro Procaccini, de 1646 (fig. 23),80 con los 
señores feudales vestidos a la moda del Seiscientos ante una ambienta-
ción paisajística y frente a un Francisco de Asís de imagen penitencial, 
ambas caracterizaciones también propias del Barroco.81 Se trata de un 
lienzo que fue encargado por el Ayuntamiento de Sarnano en Roma y que 
iba destinado al altar municipal de la iglesia de Santa Maria di Piazza de 
esta población. 
Tras los argumentos expuestos, ni las fuentes literarias ni las imágenes 
demuestran que la gestación del episodio de la Creación del escudo 
de Sarnano pueda sobrepasar la datación de mediados del Quinientos, 
mientras que a finales de la misma centuria el tema ya estaba plenamente 
definido tanto en imágenes como palabras. Se describe, por ejemplo, en 
la Genealogia seraphica Provincia Marchiae de Ilario Altobelli (1560-1637), 
el franciscano astrónomo amigo de Galileo, escrita a partir de 1617;82 un 
autor que sin duda, a causa de su senda biográfica, debió coincidir en 
más de una ocasión con el cardenal Boccafuoco.83
La pintura romana de San Pietro in Montorio cierra el ciclo del claus-
tro interno para dar paso a los frescos del patio del Tempietto; esta 
se encuentra en el ángulo donde se inicia y acaba el recorrido del pri-
mer claustro, un lugar en consecuencia de cierto protagonismo (XXXII). 
Los dos grupos de personajes, los frailes franciscanos y los señores 
del lugar, se distribuyen a izquierda y derecha del luneto, presididos 
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por Francisco y un gentilhombre 
barbado. En el centro se exhibe un 
documento con caligrafía cursiva, 
recortado ante la abertura paisa-
jística de la composición, sobre el 
cual Francisco graba con el nudo 
del extremo de su cordón la cabeza 
angélica con seis alas. La inscrip-
ción que acompañaba al fresco, en 
la actualidad perdida o recubierta, 
debía esclarecer el significado de 
la escena. En función del manus-
crito anónimo que Cerafogli rela-
cionó con el programa janiculense, 
rezaba así: “Cum pressat chartam 
seraphim tunc prodit imago corde 
charitatem exprimit, ore, manu / 
Improntò con la corda un serafi-
no”.84 En la serie grabada por Fran-
cesco Villamena del 1594, y dedi-
cada al cardenal, se menciona en 
cambio explícitamente la población de Sarnano: “Singa det ut populo 
seraphim mirabile dictu funiculo expressit prodigiosa manus/ Essendo 
la terra di Sarnano senza sigilo S. Francesco col cordone improntogli un 
serafino” (grab. 15). 
La tentación de reconocer en el rostro del personaje (XXXII), que en el 
luneto sujeta el documento, un retrato de Costanzo Boccafuoco es ine-
vitable. De hecho, el cardenal que acompaña en primer término al pon-
tífice Honorio III, cuando Francisco muestra las rosas milagrosas naci-
das tras su penitencia (XXVII), tiene una efigie bastante similar a ésta. 
Más tentador aún es intentar ver, en este último fresco, a Sixto V en la 
representación del pontífice y a Costanzo Torri en la del cardenal. Pero, 
si somos fieles a los retratos conocidos, ni uno ni otro se asemejan a 
la imagen que aparece en los lunetos, producto muy probablemente de 
los estereotipos figurativos del propio pintor. En función de los retratos 
fidedignos existentes, el cardenal Boccafuoco no llevaba barba y su ros-
tro era más bien ancho (fig. 24).85 En cambio, son diversas las pruebas 
visuales, tanto en dibujo como en grabado, de la adopción por parte del 
cardenal de Sarnano del rostro alado del serafín como stemma perso-
nal. Se encuentra en numerosos códices o libros pertenecientes a su bi-
blioteca personal86 o en grabados que, por un motivo u otro, incluyen su 
escudo: frontispicios, historias visuales de la Orden, etc (figs. 6 y 25).87 
El luneto de San Pietro in Montorio podría ser el primer testimonio con-
servado con la representación de la Creación del escudo de Sarnano por 
Fig. 24.  Retrato de Costanzo Boccafuoco.
 Sarnano, Biblioteca Comunale. 
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san Francisco de Asís; para Belar-
dinelli,88 recordémoslo, una prueba 
indirecta del patrocinio de los lu-
netos por parte de Costanzo To-
rri. El condicional que empleamos 
responde a la posible existencia 
de un precedente, hecho que, en el 
caso de confirmarse, podría restar 
validez al argumento de que la in-
clusión de este episodio sea una 
prueba de la comitencia cardenali-
cia de los frescos del Janículo. 
Las galerías del claustro alto y bajo 
del Sacro Convento de Asís fueron 
decoradas por el pintor manierista 
Dono Doni con un programa hagio-
gráfico del santo fundador entre los 
años 1564 y 1570. En la actualidad, 
los frescos presentan un pésimo es-
tado de conservación tras años de 
pervivencia a la intemperie (fig. 26). 
La técnica pictórica escogida por 
el artista umbro, quizás haya con-
tribuido también a su deterioro. A 
pesar de esto, es posible conocer 
buena parte de las escenas que integraban el ciclo mediante la des-
cripción hecha por Antonio Cristofani, cuando eran aún visibles en el 
segundo tercio del siglo XIX, en su célebre historia de Asís. En la enu-
meración de uno de los episodios, leemos: “(…) Francesco dinanzi ai 
priori di s. Severino che cedono un luogo per la stanza de’frati, ed egli 
imprime coll’estremità della fune, onde è cinto, la figura d’un serafino 
nella scritta della cesione: perquè quella città elesse ad impressa nel 
proprio scudo un serafino”.89 Ciertamente, la escena descrita presenta 
algún parecido con la Creación prodigiosa del escudo de Sarnano: coin-
ciden la acción ejecutada y el protagonismo del santo, mientras que 
difieren el contexto (la fundación de una nueva comunidad franciscana) 
y la localización (cuando remite a los religiosos de San Severino). 
El citado Cristofani relacionó los frescos de este claustro, llamado de 
Sixto IV en recuerdo de su promotor, con la serie gráfica de Francesco 
Villamena, editada el año 1594 en Roma.90 Esta conexión, sin mencio-
nar el ciclo pictórico del Janículo, fue puesta también en consideración 
por Simonetta Prosperi Valenti Rodinò en su estudio sobre la imagen 
del poverello durante la Reforma católica.91 Cabe recordar que Villame-
na era natural de Asís y en consecuencia conocía con toda seguridad los 
Fig. 25.  Partis meridionalis sermonum 
F. Francisci ab Ossuna bethici... 
Frontispicio con el  escudo del cardenal 
Costanzo de Sarnano. Roma, 1590.
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frescos hagiográficos de Doni. Sin 
entrar a valorar si son grabados de 
reproducción de uno u otro progra-
ma pictórico –problemática que re-
servamos para otro capítulo–, nos 
parece interesante subrayar ahora 
que en la estampa de Villamena sí 
que se introduce el topónimo de 
Sarnano, en la sección italiana de 
la inscripción: “Essendo la terra 
di Sarna[n]o senza sigilo/ S[an] 
F[rancesco] col cordone impronta-
gli un serafino”; debido, muy proba-
blemente, a que la serie iba dirigida, 
como bien indica su frontispicio 
(grab. 1), al cardenal Costanzo Torri. 
Ignoramos si el fresco de Asís alu-
día en origen a Sarnano, ya que la 
descripción de Cristofani es de me-
diados del siglo XIX, como descono-
cemos también cuál era la intención 
primera del luneto de San Pietro in 
Montorio, ante la ausencia de la ins-
cripción original aunque conozca-
mos la transcripción hecha por Cerafogli. Tampoco la iconografía estaba 
por entonces lo suficientemente establecida como para poder diferenciar 
un milagro genérico –derivado de la fundación de una comunidad fran-
ciscana– de otro concreto –la creación del escudo de Sarnano–. Las re-
presentaciones seguras, y conocidas, del segundo episodio son bastante 
posteriores (1646 o 1707). Lo que parece sin embargo incuestionable es la 
voluntad del cardenal Boccafuoco de relacionar la impresión prodigiosa 
del sello seráfico por parte del fundador con su persona; así lo vemos en 
la estampa de Villamena. Quizás fuera responsabilidad suya la substi-
tución de la incerteza temporal y espacial de este milagro a un tiempo y 
lugar concretos. Fuera como fuese, una vez establecido el tema, tanto a 
nivel literario como visual, las representaciones se multiplicaron, princi-
palmente en la zona de Le Marche. Así, por ejemplo, a los testimonios ci-
tados con anterioridad cabría añadir el ejemplo de otro luneto, más tardío, 
documentado también por Faloci Pulignani, en el claustro de Camerino, 
desaparecido ya en tiempos del escritor.92 
No hay por el momento ningún rastro documental sobre la existencia 
de una protección especial por parte del primer cardenal titular de San 
Pietro in Montorio hacia este lugar, a diferencia, por ejemplo, de las 
menciones a otros cardenales, como Dolera o Toschi –por citar tan sólo 
Fig. 26.  Asís. Sacro Convento. 
Claustro de Sixto IV. 
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un prelado anterior y otro posterior a Costanzo Torri-. Probablemente, 
Cristina Bagolan93 confundió la destinación de los 15.000 escudos de su 
legado, que asoció al convento del Janículo, en realidad dirigidos al ce-
nobio con idéntica dedicación de Sarnano.94 A su población natal remi-
tió abundantes pruebas de afecto, pues reformó no tan sólo el convento 
de San Francisco donde había profesado sino que también fundó una 
escuela con capacidad para 150 alumnos. En relación a esta cuestión 
debería reflexionarse en investigaciones futuras –y a la espera de nue-
vas exhumaciones documentales– acerca de dos argumentos que bien 
podrían explicar el porqué de la escasa vinculación del cardenal Boc-
cafuoco con el cenobio del Janículo. En primer lugar sería necesario 
valorar su pertinencia a la rama conventual de la Orden y su empleo en 
diversas congregaciones pontificias, circunstancias ambas que lo em-
plazarían más en el marco cotidiano del convento romano de los Santi 
Apostoli.95 En segundo, y como advierte –más tardíamente– Ludovico da 
Modena, quizás en relación a la designación de Gil Carrillo de Albornoz, 
la concesión de una sede cardenalicia no contemplaba el patronazgo 
hacia el convento asociado a dicha iglesia. El cronista de la Observan-
cia dice, textualmente: “… il Titolo di cardinale di San Pietro Montorio 
da sommo pontifice concesso è sopra la sola e semplice Chiesa (…) 
non sopra il convento, sopra il quale, come ne anche sopra li Religiosi 
Riformati di san Francesco in esse convento dimoranti, tiene il titola-
re dominio questuno, essendo questi solo al sommo pontifice soggetti, 
all’Eminentissimo Protettore e altri superiore dell’ordine”.96 
Tras todo lo dicho, tampoco puede ignorarse que el cardenal Boccafuo-
co tenía un óptimo conocimiento de las fuentes franciscanas, y en es-
pecial de las obras de san Buenaventura, para poder seleccionar los 
temas a representar en los dos claustros del convento de San Pietro 
in Montorio. En este sentido, un detalle a considerar, que será tratado 
en el capítulo dedicado a las estampas, es la ausencia de la referencia 
a las Sagradas Escrituras en la leyenda que acompaña la escena de la 
Creación del escudo de Sarnano, un texto que tan sólo conocemos –y con 
variantes– gracias a las versiones grabadas. Esta excepción, respecto 
al resto de lunetos que integran la decoración del segundo claustro, ya 
detectada por Belardinelli y secundada por Montijano, imprime una vez 
más un carácter excepcional o una intencionalidad a este episodio. 
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NOTAS
1 Cantatore 2017 y FroMMel 2017.
2 PeSCi, laVagnino [1958?], p. 15; VanniCelli 1971, p. 52; FreiBerg 2014, pp. 162-163. 
3 Perteneciente a la familia real de Castilla y hermano de la futura santa Beatriz 
de Silva, tras diez años en el monasterio jerónimo de Guadalupe ingresó en la Or-
den minorítica, donde estableció una nueva congregación, residiendo en Milán entre 
1456 y 1472. Las Constituciones de la reforma amadeíta franciscana fueron aprobadas 
por Sixto IV, quien previamente había escogido al beato Amadeo como su confesor. 
Es conocido por ser el autor de la Apocalypsis nova, un texto de carácter visionario y 
profético que inspira la monumental pala del Palazzo Barberini con Amadeo de Silva 
arrodillado a los pies de la ciudad celestial siendo recibido por el arcángel san Gabriel 
(ca. 1513-1514). Sobre la pintura, véase: naVarro 1982. La espiritualidad de Amadeo 
de Silva se percibe también en el diseño del programa iconográfico de la capilla Bor-
gherini, en el interior de la iglesia y realizado por Sebastiano del Piombo (1516-1524). 
Véase el reciente estudio de le CuFF 2017.
4 Una buena aproximación a la complejidad de esta fuente literaria se encuentra 
en Anna MoriSi: Apocalypsis Nova. Ricerca sull’origine e la formazione del texto dello 
pseudo-Amadeo (1970). 
5 Serlio, Tercero y quarto libro de Architectura, Toledo, 1552, Lám. XXIII.
6 De las cinco arcadas del pórtico del Tempietto, persisten en la actualidad tan sólo 
tres con la decoración pictórica incluída en las dos de los extremos. 
7 Londres, British Library, Maps. 7 (Véase: Cantatore 2007, pp. 124-128 y Cantatore 
2017, pp. 92-93 y 404). 
8 En función del testimonio de Juan M. Montijano, los arcos de la galería meridio-
nal estuvieron abiertos hasta el siglo XVII. La última arcada se cerró en 1622, cuan-
do quedó entonces integrada a la capilla de San Antonio del interior de la iglesia 
(Montijano 1998, p. 78). 
9 Cantatore 2017, p. 95.
10 FroMMel 2017, pp. 155-156. 
11 Unos testimonios visuales de los cuales hoy debemos lamentar su pérdida (Véase: 
VanniCelli 1971, p. 52). 
12 Montijano 1998; ZuCCari 2004, p. 151. 
13 De hecho, la entrada trasera al cenobio, con un tramo de escaleras adyacente que 
todavía hoy conduce a la planta superior, se aprecia aún en la planimetría de San 
Pietro in Montorio de Paul Letarouilly, publicada en 1857 (vol. 3, fig. 322), en la que 
adquiere sin duda mayor protagonismo la rampa delantera del Setecientos.
14 Fagiolo 2008, pp. 123-124.
15  La puerta con robusto almohadillado de la fachada delantera, que reflejan las últi-
mas estampas mencionadas y que pervive en la actualidad, es atribuida por Frommel 
a Antonio da Sangallo il Vecchio y la considera anterior al 1505 (FroMMel 2017, p. 123). 
La existencia de esta puerta no invalida, sin embargo, que el ingreso por la fachada 
occidental al convento siguiera siendo operativo hasta que la reforma urbanística im-
pulsada por Felipe III acabara imponiéndose. 
16  La única a la cual se accede desde el interior de la iglesia, por la capilla de San Antonio. 
17  Por ejemplo el dibujo anónimo, conservado en el Istituto Nazionale per la Grafica 
y fechado hacia el 1518 (ICG, vol. 2510, f. 11r. Reproducido en: Cantatore 2017, p. 73). 
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18  En el caso de haber existido un primer luneto en esta galería meridional del Tem-
pietto, con el tema del Arribo milagroso del santo en una barca a la orilla de Gaeta (grab. 
16), como recoge la serie de grabados de Francesco Villamena o Philippe Thomassin, 
habría quedado afectado por una remodelación arquitectónica. Juan M. Montijano re-
laciona esta ausencia con la ampliación de la capilla de San Antonio el año 1622 por 
voluntad de Ercole Chiavarini. A continuación, el mismo autor explica que este pequeño 
espacio cuadrangular, al cual se accede en la actualidad desde la propia capilla de San 
Antonio y que es usado como almacén, pasó a convertirse más tarde en “… bodega y 
después, de nuevo sacralizado, se dedicó a las representaciones navideñas del pesebre 
y nacimiento de Cristo” (Montijano 1998, pp. 78 y 83). A la izquierda de esta pequeña 
sala se observa ya el arranque curvo de la bóveda del transepto con la capilla Del Monte.
19  CeraFogli 1967. 
20  Decretada por Pio V con la bula Beatus Christi (23/I/1568). 
21  ZuCCari 2004. 
22  Llamado Domenico Tosco,Tuschus o Tuscus. 
23  Tras la publicación del estudio de Raffaella Govoni, la trayectoria de este jurista, 
que desarrolló el cargo de gobernador de la ciudad y por tan sólo dos votos no subs-
tituyó en el solio pontificio a Clemente VIII –tras la efímera figura de Leone X–, queda 
mucho más clara. Así, los dos períodos como titular de San Pietro in Montorio, apun-
tados por Montijano (1998, p. 185), abarcaron realmente desde 1599 a 1604 y de 1610 a 
1620. Fue sepultado en la iglesia de San Pietro in Montorio y aparece con este título 
en su testamento (goVoni 2009, p. 28).
24  Los frescos, realizados por Paolo Guidotti, representaban episodios de la vida de 
san Pedro, y pervivieron hasta el asalto de las tropas francesas en 1849 (Cantatore 
2017, pp. 81-82). Sobre este pintor, véase: ZuCCari 2018 y niColaCi 2018. 
25  Vannicelli, quien publica su estudio en 1971, no concreta la fecha de esta inter-
vención; dice así: “… vi sono dipinti sei papi (…). In questi ultimi anni furono staccati 
dalla parete, posti in cornice e conservati dall’Accademia di Spagna” (VanniCelli 1971, 
p. 55). Luigi Salerno no especifica la restauración de los papas entre las restauracio-
nes pictóricas realizadas los años 1962 y 1963 (Salerno 1965, pp. 117-118).  Tampoco 
aparecen mencionados en DelFini, Pentrella (1984). 
26  CeraFogli 1967, pp. 78-79. 
27  VanniCelli 1971, pp. 55-57. 
28  Montijano 1998, p. 77, nota 116. 
29  Una tarea que desarrolló durante aproximadamente tres décadas, muriendo en el 
convento de San Francesco a Ripa a los 85 años de edad en 1722. 
30  Agradecemos muy sinceramente a la señora Maria Melli que nos haya permitido la 
consulta de este volumen a pesar de encontrarse todo este fondo, procedente del con-
vento de San Francesco a Ripa y trasladado a su nueva sede el año 2013, pendiente de 
inventario y posterior catalogación. La referencia concreta del manuscrito es Roma, 
Archivio Provinciale Aracoeli-Storico [APA-Storico], AFR 12. 
31  La Ordo Minorum Strictioris Observantiae Reformatorum fue autorizada por Cle-
mente VII con la bula In suprem militantis Ecclesiae (16/01/1532). Entre sus impulsores 
cabe citarse a Francesco da Jesi o Bernardino da Asti, quienes más tarde ingresaron 
en la reforma capuchina. El emplazamiento de San Pietro in Montorio propiciaba de 
nuevo el espíritu de recogimiento, o de retiro temporal, que perseguía esta nueva refor-
ma ahora dentro de la Observancia. Véase: Roma, APA-Storico, AFR 12, pp. 627 y 634. 
32  Montijano 1998, p. 54. Naturalmente las contiendas bélicas afectaron también a la 
integridad del archivo religioso. Excelentes compilaciones de la documentación con-
cerniente a San Pietro in Montorio pueden consultarse en: MARESCA COMPAGNA 1984, 
pp. 85-109; CANTATORE 2017, pp. 333-399. 
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33  Roma, APA-Storico, AFR 12, pp. 627 y 634. 
34  Decoración pictórica realizada por el pintor franciscano laico fra Emanuele da 
Como, entre los años 1684-1686. Véase: Bagatti 1934, CeraFogli 1987, pp. 11-25, 34-53, 
60-70 y 74-88 y Mangia 2011, pp. 214-222. 
35  En el momento de ejecución de los frescos los papas procedentes de la Orden de 
los frailes menores eran Nicolás IV, Alejandro V, Sixto IV y Sixto V.  Están representa-
dos conjuntamente en uno de los lunetos de San Francesco a Ripa, junto al esqueleto 
del fraile franciscano que fue pontífice tan solo unas horas en 1276. Véase fig. 17.
36  Roma, APA-Storico, AFR 12, p. 496. 
37  “Sia ad esse sia al secondo cortile appare connesso il corridoio, antistante alla 
sagrestia, di distribuzione agli ambienti prima tutti comunicanti tra loro e di collega-
mento tra la chiesa e la porzione più privata del convento” (Cantatore 2017, p. 92). 
38  En el manuscrito se describen de este modo los dos espacios citados: “Vicino al 
cor si troba la sagristia, ben pulita, e di quadri diversi ornata, con una cappella lavo-
rata a stucco, dedicata a la Purissima Concezione di Maria, signora divina, e il quadro 
dipinto del nostro celebre fra Emanuele da Como (…) In faccia alla dita cappella vi e 
un bellissimo lavamano. (…) Uscite di sagristia, andando verso il convento, si trova 
una cappella detta comunamente del Portinaro, perche egli n’ho la cura, di cui vi e 
tradittione che ditta cappella fosse l’anticha chiesa delle monache, nel mezzo dalla 
quale vi è una sepoltura (…). Nel corredore que venisse dalla sagristia a aquesta cap-
pella vi e un quadro antico rappresentane nostro al viso il B. Amadeo, e tiene sopra la 
testa una lisca bianca in cui si leggono le seguente parole (…) simbolo dall’Apocalipsi 
da lui scritta… (Roma, APA-Storico, AFR 12, pp. 420, 425 y 426). 
39  Probablemente fue arrancado, junto con la serie de papas, en la intervención de 
restauración arquitectónica realizada a inicios de la década de los sesenta. Consúlte-
se la nota núm. 25 de este mismo capítulo.
40  Montijano 1998, p. 67. 
41  Ibidem, pp. 66 y 67. 
42  Roma, APA-Storico, AFR 12, p. 496. 
43  Roma, APA-Storico, AFR 12, pp. 627-628. 
44  “Poscit Apostolico sua numine vota probari/ Franciscus, facili sunt rata cuncta Deo. 
Papa Onorio III conferma la regola con il Breve Apostolico” (CeraFogli 1967, p. 97). 
45  “Poscit apostolico sua noine vota probari Franciscus facili sunt rata cuncta Deo. 
Papa Honorio conferma la regola col Breve Apostolico” (VillaMena 1594, 40 [véase 
grab. 20]. 
46  “La summenzionata Palazzina comprendeva originariamente 4 comode camere, 
vicino alla cucina del convento, le qualli nella seconda metà del secolo XVIII erano 
ridotte a due. La prima di queste stanze era religiosamente adornata di sedie d’appoggio 
all’antica, in una delle quali vi stava scritto a lettere d’or: ‘Qui sedette Alessandro VII 
(…)’ , e di molti ritratti di vari personaggi: Papi, re cardinali… (VanVitelli 1971, pp. 55-56). 
47  Montijano 1998, p. 77, nota 116. 
48  Roma, APA-Storico, AFR 12, p. 409. 
49  Luke Wadding (1588-1657), teólogo escotista llegado a Roma en la delegación 
enviada desde la corte española para convencer al pontífice Pablo V de proclamar 
el dogma de la Inmaculada Concepción, escribió los Annales Minorum in quibus res 
omnes trium Ordinum a S. Francisco, la última gran historia universal de la Orden de 
los frailes menores, publicada en ocho volúmenes entre los años 1625 y 1657. Se suele 
consultar la edición florentina de 1933, realizada en Claras Aquas. Una traducción al 
castellano de la descripción del convento del Janículo se encuentra en el libro sobre 
la Academia, de Montijano (1998, p. 79).
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50  Estos frescos fueron destruidos por el bombardeo de 1849 y sustituidos por la de-
coración de Paolo Quattrini aún existente. Alessandro Zuccari relaciona las pinturas 
del presbiterio con el pintor Paolo Guidotti y reconstruye su programa iconográfico, 
con la Caída de Simón el mago y la Crucifixión de san Pedro (Véase: San Pietro in Mon-
torio [La Spagna sul Gianicolo, 1], 2004). 
51  Belardinelli 1991, p. 134.
52  euBel 1960 (1923), vol. 3, p. 51. 
53  Con esta bula, Sixto V erigía 10 nuevas sedes en la ciudad (FreiBerg 2014, pp. 163 y 270). 
Este hecho respondía a la voluntad de Felice Peretti, proclamada en 1586, de elevar el 
número de cardenales del Colegio hasta 70 miembros. Una decisión que provocó a la 
larga una disminución de su poder jurídico y económico (goVini 2009, p. 32). 
54  Probablemente se refiere a la toma de posesión del cardenal Gil Carrillo de Albor-
noz, quien ostentó esta titulación entre los años 1643 y 1649. 
55  Roma, APA-Storico, AFR 12, pp. 470 y 471.
56  PaPa 1988, pp. 37-44: 41; laVenia 2018, pp. 161-192: 168. 
57  Cardella 1793, vol. V, p. 255.
58  Aunque muriera el 30 de diciembre de 1595 en el convento romano de Santi Apos-
toli, fue sepultado en la iglesia de San Pietro in Montorio de la cual era titular y sus 
restos más tarde trasladados al convento de Sarnano, en cuya iglesia se conservan 
aún las lápidas en homenaje encargadas por dos de sus sobrinos: Andrea Crizi (1643) 
y Annibale Crizi (1759) (Véase: PariSCiani 1982, p. 239). En una de ellas, se recuerda 
que Annibale Crizi fue el responsable del traslado de su cuerpo (ParaVenti, BaruCCa 
2006, p. 36). 
59  Un buen elenco de las mismas puede consultarse en la actualidad en distintos repo-
sitorios digitales. Entre las más editadas se encuentra Expositiones Quaestionum Doc-
toris Subtilis Joannis Duns Scoti, en Universalia Porphyrii, con once impresiones entre 
1576 y 1591. Véase: F. Fiorentino (a cura di): Lo Scotismo nel Mezzogiorno d’Italia. Atti del 
congresso internazionale (Bitonto, 25-28 marzo 2008) in occasione del VII centenario della 
morte di Giovanni Duns Scoto. Porto, 2010. Una relación de las obras del cardenal fue 
sistematizada por Giuseppe M. SETTEMBri en 1906 (“Memorie francescane di Sarnano, 
Roccabruna e Monteragnolo, Miscellanea Francescana, 1906, vol. X, pp. 108-113: 112).
60  También se incluye su imagen entre los cardenales pertenecientes a la Orden en 
uno de los lunetos del claustro de San Francesco a Ripa (CeraFogli 1987, pp. 87-88).
61  Entre estas cabe mencionar la Congregazione dell’Indice y Congregazione per le 
Cause dei Santi, en el marco de esta última favoreció la causa del franciscano Diego 
de Alcalá (Véase: g. Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizza-
menti della Scrittura, 1471-1605, Bologna, 1997, p. 143).
62  Fundado en 1587, su construcción se sitúa entre los años 1587 y 1590 tras el segun-
do claustro del convento de Santi Apostoli (Bordoni 2002, p. 14). 
63  Sancti Bonauenturae ex ordine Minorum, … Opera, Sixti V pont. max. iussu diligen-
tissime emendata, libris eius multis, vndique conquisitis aucta. Quae omnia in tomos 
septem distributa, ordine locis suis cernuntur, Roma: 1588-1596, 7 vol. El Padre Settem-
bri, en 1906, precisaba: “Oltre le suddette opere, come il P. Gesuita Remondi riferisce 
in una nota, il Card. Torri, incaricato da Sisto V, emendò con sommo studio ed accura-
tezza le opere di S. Bonaventura, al quale lavoro attese sino alla morte; lo compì, ma 
non ne vide stampati che tre volumi” (SetteMBri 1906, p. 112).
64  Lo anunció el 14 de marzo de 1588 con la bula Triumphalis Hierusalem. El evento se 
representa en uno de los frescos del Salone sistino, obra de Giovanni Guerra y Cesare 
Nebbia (ca. 1590), contextualizado en la basílica de los Santi Apostoli, donde se celebró 
la proclamación. 
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65  aBate 1947, pp. 529-552; g. aVaruCCi 1990, pp. 201-254. 
66  Con el título Biblioteche ‘disvelate’. Saggi di scavo storico-bibliografico nella Comu-
nale di Sarnano, fue celebrada entre el 24 de mayo y el 8 de junio del 2008 bajo comisa-
riado de Rosa M. Borraccini. Adjuntamos el enlace: http://bibliotecheclaustrali.unimc.
it/cardinale.html
67  BorraCCini 2016, p. 216. 
68  La noticia publicada por Cristina Bagolan de la concesión de 15.000 escudos al 
convento de San Pietro in Montorio es una confusión de la autora con la donación 
hecha al cenobio franciscano de Sarnano, con el que es notorio que le unía una rela-
ción afectiva, como demuestra aún hoy la ubicación de su sepultura o el fondo de la 
Biblioteca comunale (Bagolan 2004, p. 51). Véase: Cardella 1793, vol. V, p. 256.
69  S. Francisci Historia cum iconibus in are excusis. Roma: Andrea de Puttis, 1594. 
70  Pagnani 1994, p. 110.
71  Allí permanecieron hasta la supresión napoleónica de 1810. Años más tarde se ins-
taló una comunidad de Oratonianos, que reformó el convento y la iglesia. Desde 1866 el 
edificio es propiedad del municipio y en la actualidad alberga el Comune y la Biblioteca. 
72  La tradición sitúa este encuentro en Campanotico, “… tra il castello di Brunforte e 
il convento di Roccabruna e vicino alla grande via che univa le Marche all’Abruzzo. In 
questo luogo, a memoria del fatto, nel 1683 Antonio Casciotti erigeva una chiesetta 
dove fece collocare un dipinto che ritrae la scena. Vi si celebra spesso la messa ed è 
un bell’accorrere di gente… “ (Pagnani 1994, p. 114). El padre Settembri, en la compi-
lación de noticias franciscanas de la zona publicada en 1906, emplaza el prodigio en 
1215 y lo relaciona con el convento de Roccabruna; añade también que los tres lirios 
que se incorporaron a la imagen del serafín alado en el escudo remitían al origen fran-
cés de los protectores del cenobio, el linaje Brunforte (SETTEMBRI 1906, p. 110). Ambos 
elementos el serafín y los lirios perviven en el escudo municipal de Sarnano.
73  FaloCi Pulignani 1926, pp. 73-76.
74  De 370 x 210 mm, el grabado fue encargado por el obispo de Narni Francesco Pi-
carelli, natural de Sarnano, al padre Vicenzo da S. Maria, quien realizó tanto el diseño 
como la apertura del cobre. 
75  Quien, según la tradición, recibió este sello de las manos del propio Francisco de 
Asís en 1258. 
76  FaloCi Pulignani 1926, p. 76 (una fuente que cita a través de g. ColuCCi, Antichità 
Picene, XXV). 
77  Tras aclarar el carácter local de la leyenda, Belardinelli, sin ningún otro dato, apunta 
su posible derivación del hecho narrado en 1Cel, 97-98 (Belardinelli 1993, p. 256). 
78  Pagnani 1994, p. 114. 
79  “Altercantibus de anno 1225 de primatu in impressione sigilli in literis pubblicis 
D.D. castrorum Brunfortis, Podii, Castriveteris, Bisoli, et Piobbici, qui aedificationem 
oppidi Sarnani promoverant, seraphicus assisiensis Franciscus eorum dissensiones 
prope dictum castrum Brunfortis composuit ac miraculo comprobavit, dum compres-
sione extremitatis cinguli pro concordia inter eos inita in charta impressit. Ex quo 
tempore Sarnani populus de eo stemmate usus est. Ideo Francesciscus Picarellus 
narniensis epus, eiusdem sancti devotus et patriae amans, hac delineatione in memo-
riam revocare curavit. 1707”. 
80  De 263 x 170 cm, la pintura al óleo forma parte de la colección de la Pinacoteca de Sarnano. 
81  ParaVenti, BaruCCa 2004, pp. 40-41.
82  altoBelli, Genealogia seraphica Provincia Marchiae. Roma, Archivio di Sant’Isidoro, 
cod. 2/17, 2/20 y 2/10 y Archivio Santi Apostoli, ms. X/123. 
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83  Rosa Marisa Borraccini apunta brevemente su recorrido biográfico y méritos cien-
tíficos, entre los que cita el hecho de haber sido uno de los primeros alumnos del 
Colegio romano de San Buenaventura, donde se graduó en Teología en 1591 y del que 
fue fundador y profesor Costanzo Torri, el cardenal de Sarnano (BorraCCini, CoSi 2009, 
pp. 114-115). 
84  CeraFogli 1967, p. 96.
85  El rostro incluido en la decoración del claustro de Ognissanti (fig. 21), en nada 
parecido a los retratos reales ahora reproducidos, correspondería a un miembro de 
la comunidad florentina del momento, en función del procedimiento descrito por An-
tonio Tognocchi da Terrinca (1691): “… per raffigurare i cardinali, i frati si prestarono 
a fare da modelli (…). Nella scelta dei frati fu seguita una certa linea jerarchica e di 
tutto rispetto. Infatti: funge da San Bonaventura, cardinale, il padre Sebastiano da 
Pietrasanta, perché era il ministro provinciale in carica; funge da cardinale Vicedomi-
no Piacentini, il padre Paolo da Virgoletta, perché era confessore del Granduca; funge 
da cardinale Matteo d’Acquasparta, il padre Evangelista da Momigno, già ministro 
provinciale”  (BattaZZi 1990, p. 27-30). Por el momento, nos ha sido imposible consul-
tar de manera directa la fuente impresa (Descrizione della Chiesa e del Convento di Og-
nissanti di Firenze), razón por la que desconocemos si se explica el ejemplo particular 
del cardenal Boccafuoco. 
86  http://bibliotecheclaustrali.unimc.it/foto2.html 
87  Canalda lloBet 2008, pp. 41-54. 
88  Belardinelli 1991, p. 134.
89  CriStoFani 1875, p. 247.
90  Ibidem.
91  ProSPeri Valenti rodinò 1982, p. 166.
92  FaloCi Pulignani 1926, p. 74.
93  Bagolan 2004, p. 51. Un error que se remonta a Belardinelli (p. 145, nota 18) a partir de 
la consulta de una fuente del Ochocientos.
94  Cardella 1793, vol. V, p. 256.
95  Por desgracia, este archivo aún no está sistematizado para la atención de investi-
gadores externos y a pesar de la colaboración del padre Lauro nos ha sido imposible 
acceder, por el momento, a ninguna documentación. 
96  roMa, aPa-StoriCo, aFr 12, p. 470. 
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LA VISIÓN TRIDENTINA 
DE UN SANTO MEDIEVAL
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Cuando planteamos este capítulo, decidimos eludir de manera voluntaria 
el análisis individual y pormenorizado de cada uno de los lunetos pictóri-
cos de la Real Academia de España. Y esto por un doble motivo: en primer 
lugar, porque las publicaciones específicas anteriores, escasas como ya 
hemos apuntado, inciden especialmente en su enumeración correlativa 
e íntegra, siendo en el momento de su publicación una aportación sin 
duda relevante;1 en segundo lugar, porque consideramos más interesante 
incidir en las singularidades del programa iconográfico y evidenciar así 
cuáles fueron los intereses particulares en el momento de concebir este 
vasto ciclo pictórico para la decoración del convento de San Pietro in 
Montorio. Conscientes del acceso limitado a estas publicaciones,2 he-
mos valorado como necesaria sin embargo la reproducción íntegra de los 
lunetos conservados en un apéndice. 
Tampoco consideramos éste el marco para profundizar en la tradición ha-
giográfica existente en la iconografía franciscana.3 Uno de los primeros 
ejemplos tipológicos de retablo conservado, además de firmado y fecha-
do por Bonaventura Berlinghieri en 1235, combina ya la imagen devocio-
nal del santo, con su hábito y delgadez característicos, con la narración 
visual de los episodios y prodigios más representativos de su vida, que 
fueron a la vez motivo de su pronta santidad. También desde bien tem-
prano, la caracterización y los pasajes escogidos en las obras iban en 
función de la pertenencia a una fa-
milia u otra de la Orden. Así, la Pala 
de la florentina capilla Bardi4 es in-
terpretada como un testimonio de 
los espirituales, mientras que la de 
Siena5 lo es de los conventuales.6 
Pero, sin lugar a dudas, el ejemplo 
más señero del uso de la imagen y 
de la voluntad didáctica de la mis-
ma dentro de la Orden franciscana 
se encuentra en el ciclo superior de 
la basílica de Asís, ejecutado entre 
los años 1297 y 1300, de atribución 
mayoritaria a Giotto (fig. 27). A par-
tir de este momento, y como referen-
te por encontrarse en el Sacro Con-
vento –lugar que cobija la tumba del 
fundador–, las series pictóricas de 
carácter hagiográfico se multiplica-
ron en iglesias y conventos francis-
canos, resultando de nuevo su enu-
meración larguísima y existiendo 
publicaciones de referencia donde 
aparecen compiladas.7 También, la 
Fig. 27.  Asís, basílica superior del Sacro
 Convento. Frescos de Giotto. Ca. 1297-1300.
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ciudad de Roma cobijó importan-
tes ciclos hagiográficos dedicados 
al fundador de los framenores de 
época medieval, por ejemplo los 
atribuidos a Pietro Cavallini en 
el hospital di San Biagio a Ripa y 
en Santa Maria in Aracoeli, ahora 
no obstante desaparecidos y con 
pocas referencias sobre un con-
tenido.8 Tal y como apunta Pietro 
Scarpellini,9 este tipo de progra-
mas cayó en una cierta monotonía 
a mediados del Trecento y sólo con 
el advenimiento y el progreso de la 
Observancia se renovó su temáti-
ca con una nueva oleada de ciclos 
pictóricos, de expresión entonces 
mayoritariamente ya renacentista.
Otro medio que permite la narra-
ción visual de la vida de san Fran-
cisco es precisamente la literatura 
hagiográfica, tan rica y variada en 
el caso del santo de Asís desde 
poco después de su muerte.10 Dada 
la oficialidad otorgada a la Leyenda 
mayor de san Buenaventura, des-
de el capítulo general de 1266, es 
la principal fuente de referencia 
biográfica y también la primera en 
ilustrarse. Existen códices profu-
samente miniados, como los lla-
mados de Madrid y Roma (con más 
de 160 imágenes),11 substituidos más tarde por ediciones impresas,12 
como la estampada con entalladuras de Wolf Traut en 151213. La repro-
ducción mecánica y múltiple que permite la imprenta significa, como 
es bien sabido, una revolución en el sistema de comunicación, también 
visual, con un mayor número y menor coste de ejemplares disponibles. 
Otras fuentes seráficas fueron también ampliamente ilustradas, como 
la llamada Franceschina14 o el De Conformitate, cuyas particularidades 
temáticas se irán desgranando a lo largo de este capítulo. 
Tras estas consideraciones previas, nos centramos brevemente en el ci-
clo pictórico que algunos autores, como Belardinelli, consideran el ante-
cedente inmediato del conjunto de lunetos de San Pietro in Montorio. Se 
trata de los frescos, ya mencionados, que Dono Doni realizó en el claustro 
Fig. 28.  Dono Doni, frescos del claustro
de Sixto IV. Asís, Sacro Convento.
Fig. 29.  Dono Doni, Cristo nazareno seguido
de Francisco penitente. Asís, Sacro 
Convento, claustro de Sixto IV. 1564-1570.  
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precisamente del Sacro Convento entre los años 1564 y 1570, tan sólo unos 
veinte años antes de la serie janiculense. Fueron encargados por el padre 
custodio y los ejecutó en dos etapas a causa de la interrupción que signifi-
có el encargo del Calvario para el testero del refectorio. Como apunta Elvio 
Lunghi,15 este artista, natural de Asís, se convirtió en el pintor oficial del 
convento franciscano los últimos años de su vida (ca. 1500-1575).  
Los frescos de Doni, antes representativos del estilo tardomanierista 
reformado de su autor, aparecen a los ojos del visitante actual como tris-
tes borrones de temática incierta (fig. 28). La descripción hecha por An-
tonio Cristofani, en el segundo tercio del siglo XIX, permite no obstante 
reconstruir el programa iconográfico con bastante exactitud, ya que el 
autor introduce incluso coordenadas de carácter topográfico.16 Las es-
cenas narrativas, con formato rectangular, se distribuían a lo largo de 
los tres pórticos tanto del claustro alto como del bajo,17 e iban acompa-
ñadas por el retrato de personajes ilustres de la Orden en el interior de 
medallones. El relato de Cristofani detalla hasta 47 episodios, los dos 
últimos dedicados a Clara de Asís. Deducimos así que la vida del funda-
dor, desde su nacimiento hasta el traslado de su cadáver a San Damiano, 
se narraba en el claustro bajo, iniciándose en la galería septentrional y 
finalizando en la meridional; mientras que las escenas del claustro alto 
estaban dedicadas esencialmente a prodigios obrados por el santo y al 
ciclo de la indulgencia plenaria de la Porciúncula. Entre las imágenes 
más reproducidas se encuentra naturalmente la mejor conservada, la 
representación de Francisco portacroce al lado de Jesús nazareno (fig. 
29), aunque con un poco de atención, y conociendo la iconografía, pue-
den identificarse otras escenas, tarea que reservamos para los capítulos 
conclusivos.
En la actualidad, los lunetos originales conservados del ciclo de San Pie-
tro in Montorio son 37: 11 en el patio del Tempietto y 26 en el claustro de 
la Academia. Atribuidos respectivamente al Lombardelli e il Pomarancio, 
desde la descripción hecha por Gaspare Celio en 1638,18 su estado de 
conservación dificulta la elaboración de un estudio de autografía en pro-
fundidad, objetivo totalmente ajeno a esta investigación. A pesar de las 
restauraciones científicas efectuadas desde inicios de la década de los 
sesenta del pasado siglo,19 la aplicación habitual de repintes, documen-
tada gracias al manuscrito de Ludovico da Modena desde 1705,20 impide 
apreciar el estilo de los frescos, determinar la mano de su autor principal 
o discriminar la participación del taller. En el archivo de la Real Acade-
mia de España se conservan las memorias de las últimas campañas de 
restauración practicadas,21 que abrazaron la totalidad de los lunetos de 
las galerías occidental y oriental, junto a los tres primeros de la meridio-
nal.22 Quedan por restaurar, a día de hoy, una docena de los frescos origi-
nales del segundo claustro.23 Aparte de los trabajos de consolidación del 
mortero y superficie pictórica, de eliminación de repintes y de limpieza y 
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reintegración –que sin duda han recuperado el cromatismo y la lumino-
sidad de las pinturas una vez restauradas y han salvaguardado natural-
mente su conservación–, merecen destacarse, como resultado de este 
conjunto de intervenciones, la supresión de una resina que amarilleaba 
las composiciones y la recuperación parcial en la parte baja de los fres-
cos de las inscripciones y escudos que completaban las imágenes. En 
el informe de restauración de la galería oriental, se sugiere incluso el 
aspecto que podía tener este claustro en origen: “... pintado de color gris 
claro con cornisas y pilastras fingidas”, gracias al hallazgo de alguna 
muestra de este tono, bajo ocho estratos de pintura.24
Las fuentes documentales conocidas en relación al ciclo pictórico janicu-
lense mencionan la existencia de escudos en la parte inferior de los lunetos. 
El ya citado cronista franciscano Ludovico da Modena, a inicios del Sete-
cientos, los relaciona con los comitentes de las pinturas cuando escribe: 
“… era stato adornado il claustro interiore con altre riguardevoli pitture rap-
presentanti dal serafico N[os]tro P[at]re la prodigiosa vita, e stupendi mi-
racoli da diversi benefattori come l’insegni di ciascheduno attestano…”.25 
La restauración de las galerías occidental y oriental del segundo claustro 
ha recuperado algún testimonio, dos en cada una de las pandas, que per-
mite conocer su exacta ubicación en el centro de la banda inferior de los 
frescos.26  Resulta imposible sin embargo restituir sus armas o imaginar 
su configuración primigenia junto a las inscripciones debido a la escasez de 
restos aparecidos. Se percibe incluso una diferencia en cuanto a su tama-
ño, que podría ser indicativa de algún repinte también en los escudos.27 En 
cambio, en el primer claustro o patio del Tempietto, en los frescos relacio-
Fig. 30.  Roma, Sant’Onofrio, claustro. Ca. 1600. 
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nados con la mano del Lombardelli, 
se conservan algunos escudos con 
sus armas28 e incluso un luneto con 
la sección central de la cenefa, don-
de aparece no tan sólo la insignia 
sino también parte de los dípticos 
en latín e italiano (XXXIX). La confi-
guración de la banda inferior de los 
lunetos de este claustro, con las 
inscripciones recuadradas en pa-
ralelo y centradas por el escudo, es 
idéntica a la realizada por el mismo 
autor en otros ciclos pictóricos de 
la Umbría, como demuestra el di-
bujo preparatorio conservado en el 
Gabinetto Nazionale delle Stampe 
de Roma dedicado a la Profecía del 
abad Joaquín de Fiore.29 De hecho, 
esta misma compartimentación 
es la que algunos años más tarde 
realiza Giuseppe Cesari, il cavaliere 
d’Arpino, en el vecino convento de 
Sant’Onofrio (1600), decoración ésta conservada casi de manera íntegra 
(fig. 30).30 
De todos modos, el conjunto pictórico que más se asemeja a la manera 
de proceder del ciclo janiculense, poco alejado en cuanto a su cronolo-
gía del período propiamente contrarreformista, es el pintado por Jacopo 
Ligozzi (1547-1627) en el claustro del convento florentino de San Salva-
tore di Ognissanti (fig. 31). La serie de frescos representa también la ha-
giografía y milagros del santo de Asís y fue encargada íntegramente al 
pintor florentino, aunque por motivos diversos, dificultades personales 
y la dilación en el tiempo, acabaran interviniendo otros autores como: 
Giovanni di San Giovanni, Galeazzo Ghidoni, Filippo Tarchiani o Nico-
demo Ferrucci.31 Son varias las fuentes literarias, tanto composiciones 
poéticas como registros de archivo, que permiten reconstruir el avance 
cronológico de esta vasta empresa decorativa. Así, tras la definición del 
programa iconográfico con la ayuda de fuentes y crónicas franciscanas, 
la serie pictórica progresaba en función del donativo de diversas fami-
lias nobles florentinas, algunas de las cuales pueden ser identificadas 
mediante la inclusión de sus escudos en la parte baja o dentro de los 
frescos. De este modo, Jacopo Ligozzi trabajó en esta decoración, de 
acuerdo con los últimos estudios, entre los años 1599 y 1624, momento a 
partir del que intervinieron los otros pintores.32 Los retratos de ilustres 
miembros de la Orden, entre los que se incluye –como ya ha sido men-
cionado– el del cardenal Boccafuoco (fig. 21), no se iniciaron hasta 1642.
Fig. 31.  Florencia, San Salvatore 
di Ognissanti, claustro. 
Frescos de Jacopo Ligozzi. A partir de 1600.
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Por desgracia no se dispone de esta cuantía de datos, tanto documentales 
como visuales –los dibujos preparatorios del mismo Ligozzi–,33 para poder 
reconstruir el proceso de ejecución preciso de los lunetos de San Pietro 
in Montorio; cabe imaginar, sin embargo, una dinámica bastante parecida. 
Sugerente nos parece el argumento expuesto por Massimiliano Rossi, en 
relación a los frescos de Ligozzi, cuando sostiene que la edición hecha, 
en 1606,34 de los madrigales pintados que glosan los frescos florentinos 
podría tratarse de una estrategia promocional para incentivar la parti-
cipación de nuevos benefactores que contribuyeran a la finalización del 
ciclo decorativo.35 La desaparición, o deslocalización, del primer archivo 
del convento janiculense impide conocer la existencia de recibos de pago 
por parte de particulares como los conocidos para la decoración del claus-
tro de Ognissanti.36 Aún así, y siendo conscientes de que nos adentramos 
en el campo de la hipótesis, retomaremos el argumento de Rossi cuando 
analicemos las distintas series de estampas que han sido relacionadas 
con el conjunto de frescos de la actual Real Academia de España.
Dono Doni (1564-1570), il Pomarancio e il Lombardelli (1587-1588) o Ja-
copo Ligozzi (1599-1624) pintaron amplios programas hagiográficos para 
la decoración de los claustros de distintas comunidades franciscanas. 
Naturalmente, el objetivo no era tan sólo embellecer los lugares donde 
devenía el día a día de los frailes sino recordar también el ejemplo del 
fundador como un modelo a seguir. Belleza, didáctica, devoción y propa-
ganda se hermanan en la justificación de estas series pictóricas. Unas 
funciones que existían sin lugar a dudas en los conjuntos narrativos de 
época medieval o renacentista, en retablos y frescos, pero que a raíz de 
las vicisitudes acontecidas en la Iglesia, ante la escisión que representa-
ron las confesiones protestantes, incidieron en la expresión y la defensa 
de la doctrina católica. La imagen del santo medieval, por competencia a 
la vez que por popularidad, se adaptó entonces a los nuevos modelos de 
santidad contrarreformista, reflejo de la sociedad del momento y de los 
intereses particulares de la Iglesia de Roma y de la Orden de los frailes 
menores.  
El proceso de conversión evangélica de Francisco de Asís
Buena parte de los ciclos hagiográficos de Francisco de Asís inician su 
singladura con el proceso de conversión evangélica de este joven, nacido 
en el seno de una familia burguesa dedicada al comercio textil. Este es el 
asunto que aúna los frescos de la galería occidental del claustro interior 
o de la Academia. Giotto representó como primera escena, en la basílica 
superior del Sacro Convento, el homenaje que un hombre anónimo brinda 
al joven Francisco Bernardone, cuando extiende en el suelo para que lo 
pise un manto como símbolo de su grandeza futura (fig. 32).37 La escena 
enmarca magistralmente la ascendencia social del protagonista, así como 
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también su procedencia ya que el 
pintor florentino cita el templo ro-
mano de Asís, convertido ya por en-
tonces en iglesia. 
Son muchos los años transcurridos 
entre el ciclo atribuido a Giotto y 
el realizado en el Janículo, como 
también son muchas las reformas 
y escisiones experimentadas en el 
interior de la Orden franciscana. 
En el programa de San Pietro in 
Montorio se incorpora de mane-
ra ya cómoda la aportación que la 
Observancia hizo a la iconografía 
franciscana, con el Nacimiento de 
Francisco de Asís en un establo (I).38 
El tema, que reincide en la inter-
pretación del santo como imitatio 
Christi, tiene su primer testimonio 
escrito, en función del estudio de 
Giuseppe Abate,39 en el llamado 
Anónimo de Bruselas, una compilación manuscrita de fuentes francis-
canas fechada hacia 1380;40 aunque no encuentra su primera expresión 
pictórica monumental hasta los frescos de Benozzo Gozzoli en la capilla 
mayor de la iglesia franciscana de Montefalco (1450-1452). Unas pinturas 
definidas por Diane Cole Ahl, en la monografía sobre este pintor, como un 
“… leitmotiv of the order’s theology, ́ Francis, the other Christi’ ” (fig. 33).41
Mediante la combinación de arquitecturas interiores y exteriores, repre-
sentativas por otra parte de la pintura del Renacimiento temprano, Be-
nozzo Gozzoli incluye tres episodios distintos de la infancia de Francisco 
en una única composición, como ilustra la repetición del nimbo. El prota-
gonismo recae en el nacimiento del hijo de los Bernardone en un establo 
en presencia de un buey y una mula, pero concluye en el homenaje que 
le brinda un ciudadano anónimo a su paso a mayor edad por una calle de 
Asís, tema con el que iniciaba Giotto el ciclo en el Sacro Convento. Entre 
ambas escenas, un hombre ataviado de peregrino parece aconsejar a una 
mujer en el portal de su casa. 
Esta última escena se identifica también en el extremo izquierdo del pri-
mer luneto de la Real Academia de España (I), cuando una doncella atien-
de bajo el umbral a un joven vestido con esclavina, sombrero y bordón. Es 
posible establecer una secuencia narrativa entre los dos episodios repre-
sentados. Es este desconocido quien aconseja el traslado a un establo 
de Pica Bernardone ante los fuertes dolores de parto.42 La intervención 
Fig. 32.  Giotto, Homenaje del hombre sencillo.
Ca. 1297-1300.  Asís, Sacro Convento, 
basílica superior. 
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de este intermediario en la decisión de imitar el escenario del nacimiento 
de Cristo es de aparición tardía en las fuentes literarias, al igual que lo es 
la del propio natalicio. Uno de los primeros testimonios conocidos se en-
cuentra en el De Conformitatum vitae Beati Francisci ad vitam Domini Iesu, 
escrito por Bartolomeo da Pisa entre los años 1385 y 1390, aprobado en el 
capítulo general de 1399, donde se establecen cuarenta semejanzas entre 
el santo de Asís y Jesucristo, empezando por la anunciación de su naci-
miento.43 La obra tuvo una gran fortuna, conservándose en la actualidad 
más de una docena de ejemplares manuscritos, y se editó por vez primera 
en Milán el año 1510.44 Su amplia difusión explica que fuera objeto de la 
crítica y la parodia de los protestantes. Erasmus Alberus (ca. 1500-1553) 
escribió un opúsculo satírico contra el De Conformitatum…, cuya edición 
alemana iba acompañada de un prefacio del propio Martin Luther.45
La mayoría de temas de gestación tardía dentro de la hagiografía de Fran-
cisco responden a reflexiones de carácter teológico de algún miembro de 
la Orden, escritas muy posiblemente en las marginalia de un códice, que 
con el paso del tiempo se incorporan como un episodio consolidado en 
obras literarias con pretensión histórica. Así, por ejemplo, el anuncio y el 
nacimiento de Francisco de Asís en un establo se compila en la primera 
parte de las Crónicas de la Orden de los Frayles Menores… de fray Marcos 
Fig. 33.  Benozzo Gozzoli, Nacimiento de Francisco de Asís. 1450-1452. Montefalco, 
iglesia de San Francisco, capilla mayor. 
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de Lisboa,46 cuya versión original en portugués se edita en 1557 y en cas-
tellano en 1562.47 Esta obra tuvo una inmensa influencia en los Annales 
Ordinis Minorum del recoleto irlandés Luke Wadding, último gran cro-
nista universal de la Orden, quien, tras residir en Salamanca, vivió por un 
periodo de seis años en el convento del Janículo.48 Inició por entonces la 
escritura de la historia de la Orden con la vista puesta probablemente en 
el ciclo pictórico que nos ocupa.
La diversidad de fuentes manuscritas explica las variantes que pueden 
encontrarse de un mismo tema hasta que éste se consolida, sin olvidar la 
existencia también de las cadenas de transmisión a través de las imáge-
nes. Tanto en Montefalco como en Roma, el peregrino que visita la casa de 
los Bernardone se identifica con Jesucristo en base a la caracterización 
de su rostro, pero sobre todo por el contenido aclaratorio de una de las 
inscripciones. Bajo la pintura de Benozzo Gozzoli, leemos: “Qualiter B.F. 
Fuit denuntiatuS a Xto. in ForMa Peregrini Quod deBeBat naSCi SiCut iPSe in 
StaBuli”. En el fresco de San Pietro in Montorio poco pervive de la leyen-
da in situ, pero en las estampas relacionadas, tanto de Villamena como 
de Thomassin, tan sólo se hace referencia a la condición de peregrino 
del visitante. En otras imágenes, por ejemplo lienzos representativos del 
Barroco español, se concede naturaleza angélica a este personaje, po-
tenciándose así el paralelismo con la Anunciación (fig. 34).49 En el fresco 
de la Academia, el nacimiento está contextualizado de manera clara en 
un establo mediante la incorporación de una comedera con heno. Uno de 
los animales representados puede ser otro asno, en relación de nuevo 
con el Belén de Jesús, aunque algunos autores, basándose en estampas 
tanto precedentes como posteriores, lo consideran un caballo y un sím-
bolo en consecuencia de los ideales caballerescos del joven Francisco o 
una prefiguración de su ideal de miles Christi.50
Ajena a los ciclos hagiográficos medievales es también la escena que 
protagoniza el segundo luneto del ciclo romano, el Bautismo del santo 
de Asís (II).51 Este episodio fue difundido por medio principalmente de la 
crónica de Luke Wadding,52 un autor que pudo contemplar esta imagen 
durante su permanencia en San Pietro in Montorio (1618-1625). Germán 
Zamora reconstruye el proceso necesario para la gestación literaria del 
pasaje y compila también las primeras representaciones conocidas.53 A 
pesar de la profundidad de su estudio, el ejemplo del Janículo no es com-
pilado tratándose posiblemente de una de las primeras representaciones 
monumentales del episodio, ya que todo parece indicar que estaba au-
sente en la serie pintada por Dono Doni.54 Para algunos autores, un claro 
precedente de la decoración del convento janiculense. 
En imágenes posteriores de la recepción de dicho sacramento por Fran-
cisco, la acción va precedida, al igual que la de su nacimiento en un esta-
blo, de la visita de un peregrino, quien anuncia que el pequeño removerá el 
70
orden celestial (fig. 35).55 La intención de este episodio es subrayar nueva-
mente la similitud entre Francisco y Jesucristo: si el Mesías fue adorado 
por los reyes de Oriente y abrazado por Simeón, el pequeño Bernardone 
es honrado con la visita de este personaje errante. Esta argumentación 
evidencia su origen literario en la obra de Bartolomeo da Pisa.56 
El último episodio descrito explica que el padrino que sostiene a Francis-
co en los grabados de Villamena y Thomassin sea el mismo hombre joven, 
vestido con esclavina y sombrero, que aconsejaba en la imagen anterior su 
nacimiento en un establo; con esta guisa, lo describe también la leyenda 
inferior de las estampas: “Il peregrino tenuto franc[is]co al battesimo lo 
benedisce, et subito disparve” (grab. 4).57 La laguna pictórica del centro 
del luneto impide reconocer esta caracterización, pero se entrevé la indu-
mentaria oscura del personaje que sostiene al recién nacido, por lo que 
podría deducirse que se trata también de un peregrino el que ejerce de pa-
drino. El oficiante, en cambio, es claramente un obispo y la pila bautismal 
que aparece en la escena muestra una monumentalidad excepcional. De 
hecho, estos dos elementos se repiten en la mayoría de representaciones 
posteriores del episodio. Incluso en el transepto de acceso a la basílica 
inferior de Asís, donde Cesare Sermei plasmó tanto el natalicio como el 
bautismo del santo, entre 1646 y 1647, Giovanna Sapori sugiere que no se 
Fig. 34.  Antonio del Castillo, Bautismo de san Francisco de Asís. 1663-1665. 
Córdoba, Museo de Bellas Artes. 
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utilizara como fuente bautismal“… il vero vaso antico di porfido oggi posto 
all’interno [de la iglesia del Sacro convento]”.58 Las estampas de Villame-
na o Thomassin pudieron ejercer algún tipo de influencia en esta mise en 
scène del pintor barroco. La presencia de este episodio en el ciclo pictórico 
de San Pietro in Montorio, hasta el momento bastante inusual, responde-
ría, por un lado, a la voluntad de potenciar este sacramento, reformado por 
algunas confesiones protestantes; y por otro, a la indudable campaña de 
evangelización desarrollada por la Orden en territorios lejanos bañados 
por las aguas del Mediterráneo, el Atlántico o el Índico. 
Los cinco lunetos que completan esta galería occidental del segundo 
claustro reproducen en cambio temas habituales en series hagiográficas 
franciscanas desde la Edad Media: el Homenaje del hombre sencillo (III), 
la Donación de sus ropas, (IV), el Sueño de glorias militares (V), la Revela-
ción del crucifijo de San Damiano (VI) y la Renuncia a los bienes terrenales 
ante el obispo de Asís (VII). Todos ellos proceden de la Leyenda mayor de 
san Buenaventura, aunque algunos episodios se remonten a los escritos 
de Tomás de Celano,59 siguiendo en su disposición claustral la secuencia 
literaria de la que fue considerada la biografía oficial del santo desde el 
capítulo general de 1266. De hecho, coinciden con los cinco primeros fres-
cos del ciclo de la basílica superior de Asís, caracterizado justamente 
Fig. 35.  Antonio Viladomat, Bautismo de san Francisco de Asís. 1729-1733. 
Barcelona, Museo Nacional de Arte de Cataluña. 
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por su respeto a esta fuente literaria con la clara intención de presentar 
la vertiente más moderada de la Orden y la obediencia de la misma a la 
autoridad papal.60 
Se perciben algunas particularidades en la interpretación visual que de 
estos temas se encuentra en San Pietro in Montorio, que responden a 
motivos diversos y a veces complejos en su interpretación. Así, por ejem-
plo, la edad en la que Francisco es reverenciado con un manto varía de 
manera substancial, siendo un joven apuesto en el fresco de Giotto (fig. 
32) y un niño de cuatro o seis años con su cuadrilla en el Janículo (III). 
Germán Zamora alude al uso de una fuente literaria distinta, la Vita pri-
ma de Tomás de Celano, en el caso de la versión infantil.61 En cuanto al 
oferente, los relatos hagiográficos y la inscripción que acompaña las es-
tampas coinciden en su condición humilde.62 De ahí, el contraste de sus 
ropas con la indumentaria más elegante y codificada del grupo de perso-
najes en pie que está detrás de Francisco. 
También debería ser unánime la identidad del personaje auxiliado con la 
donación de sus vestidos (IV). El episodio es el típico ejemplo de Wander-
legenden, mencionado incluso por el primer biógrafo de Francisco cuando 
se interroga sobre las diferencias de esta actuación con la realizada por 
san Martín de Tours (316-397) –soldado romano que partió su capa ante un 
pobre–.63 La similitud con este pasaje, con una tradición iconográfica bien 
establecida en vida del asiense, explica que el joven Bernardone se repre-
sente montado a caballo cuando en ninguna fuente literaria se menciona 
esta circunstancia. Así lo vemos en el fresco de la Academia con Francisco 
en pie tras haber descabalgado, sacándose su jubón ante la mirada aten-
ta del sirviente y del animal. El receptor, a la derecha, presenta evidentes 
muestras de pobreza y llamativos vendajes en su cabeza y pierna. Todos 
los textos hagiográficos, con mayor o menor detalle, inciden en que el acto 
de misericordia de Francisco nació al encontrarse con un “caballero po-
bre”, que en el Janículo parece ser interpretado como un soldado herido. 
La intención era subrayar que un joven burgués ayudaba a un caballero ve-
nido a menos porque anhelaba la épica del campo de batalla, con la mente 
puesta en las cruzadas. Esta actuación caritativa fue la que propició que 
Jesucristo lo recompensara con la visión de las glorias futuras, que el in-
genuo joven interpretó en clave militar. 
El designio divino que pronosticaba su futura grandeza y la de sus segui-
dores suele representarse en el marco de un sueño (V), con Francisco 
dormido participando de la visión de un palacio adornado con toda clase 
de armas, marcadas con la señal de Cristo. De este modo se describe 
en las fuentes literarias, discrepando tan sólo entre ellas en cuanto al 
agente de la profecía: una voz masculina o la figura de un hombre.64 En 
el luneto es Jesucristo, en el eje central y en forma de aparición sobre 
unas nubes, quien advierte en sueños a Francisco de la visión. Esta se 
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representa, siguiendo los escritos biográficos y la tradición visual, me-
diante un monumental palacio, ahora de estilo renacentista, en el que se 
incluye el estandarte de Cristo, también como stemma en el ángulo del 
edificio. Se mantiene por lo tanto la tradición figurativa, bien establecida 
desde el ciclo de la basílica superior de Asís, pero se añade una cita ar-
quitectónica del Tempietto, una construcción sin duda representativa del 
momento y del lugar. El detalle introducido por el pintor, como un guiño 
intencionado hacia el lector de los lunetos, no aparece sin embargo en la 
serie de estampas grabada por Francesco Villamena en 1594. Una obser-
vación significativa retomada en el último capítulo, cuando analizamos la 
relación existente entre las estampas y el ciclo pictórico. 
Otra cita, ahora del claustro de San Pietro in Montorio, ha sido apunta-
da, aunque a nuestro parecer sea demasiado genérica,65 en la columnata 
que siguiendo la ortogonal de la composición recorre el margen derecho 
del siguiente luneto, dedicado a la Revelación del Cristo de San Damiano 
(VI).66 El pintor ignora la silueta del crucifijo que ordenó a Francisco re-
parar su iglesia y que Giotto en cambio había reproducido fielmente por 
estar la pintura del Duecento a su alcance.67 El fresco del Janículo intro-
duce, no obstante, un elemento esencial para la comprensión del pasaje 
como es el estado ruinoso de la construcción, evidente en la irregulari-
dad del muro representado en el fondo de la escena. Este hecho fue el que 
propició que el joven Francisco interpretara el mandato divino de manera 
literal e iniciara la venta de sus bienes personales para restaurar, entre 
otras, la pequeña iglesia de San Damiano. 
La revelación de la pobreza como un camino de iniciación a la vida evan-
gélica finaliza con la renuncia a la herencia personal ante el obispo Guido 
II de Asís.68 Este es el tema que se representa en la última composición 
de la galería occidental del segundo claustro de San Pietro in Montorio 
(VII).69 Su importancia explica que se incluya en la mayoría de ciclos de 
carácter hagiográfico tanto medievales como modernos. Pocas son las 
variaciones iconográficas significativas detectadas. El obispo cubre con 
su pluvial la desnudez de Francisco, tras la ira de su padre y antes de 
adoptar las sencillas ropas que le cede un campesino. Ordena la compo-
sición la cátedra episcopal bajo palio y se evidencia así, por primera vez 
dentro del conjunto del Janículo, la sujeción de la reforma de Francisco 
a la Iglesia de Roma. 
Aprobación y difusión de su modelo de salvación
Bajo este epígrafe agrupamos el análisis iconográfico de las imágenes 
contenidas en las galerías septentrional y oriental del segundo claustro de 
la Real Academia de España. Del conjunto de 16 lunetos, 9 en la primera y 
7 en la segunda, en la actualidad se conservan tan sólo 10 composiciones 
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originales,70 aunque es posible conocer los temas desaparecidos al coinci-
dir la secuencia narrativa del claustro con la de las series de grabados de 
Villamena y Thomassin. Tan sólo se percibe una variación en la primera 
–editada en Roma en 1594–, cuando en lugar de ilustrarse la Premonición de 
la muerte del caballero de Celano, correspondiente al luneto número 15, se 
encuentra la Corroboración de la llaga costal de Francisco por tres herma-
nos, un tema derivado de la estigmatización que evidencia en consecuen-
cia una anomalía temporal en la secuencia gráfica (grab. 11 y 21). 
En el inicio de la galería septentrional se culmina el proceso de conver-
sión evangélica, narrado en la panda precedente, con el viaje de Francis-
co de Asís a Roma. Los dos primeros lunetos, en la actualidad desapa-
recidos (nº 8 y 9), representaban el Sueño de Inocencio III de la iglesia de 
San Juan de Letrán y el Papa concediendo a Francisco licencia para predicar 
la penitencia; un tema –el segundo– que Montijano quiso ver en el fresco 
trasferido a lienzo que hoy se encuentra en el piso alto del claustro y 
que hemos interpretado en las páginas precedentes como la Coronación 
papal de Sixto V (fig. 18).71 Al tratarse ambos episodios de una consecuen-
cia de su renuncia a las glorias terrenales, se plasman en la mayoría de 
ciclos hagiográficos dedicados al santo de Asís, como también son com-
pilados en todas las fonti francescane. A su vuelta de Roma, Francisco 
congregó al primer grupo de seguidores con quienes predicó la palabra 
de Dios por caminos y lugares cercanos a su tierra natal, momento en 
que la sucesión y la transmisión oral de prodigios acrecentó también la 
propagación de su mensaje de pobreza, humildad y caridad. Es este el eje 
argumental que subraya el título de nuestro apartado y que aporta unidad 
temática a la sección del claustro. En los lunetos de estas dos galerías 
aparecen como coprotagonistas algunos de los primeros miembros de la 
fraternidad franciscana: fray Pacífico, fray Silvestre, fray Monaldo, fray 
Iluminado… y son aludidas poblaciones cercanas a Asís como: Rivotorto, 
Arezzo, Greccio, Spoleto, Celano, Rieti... 
De los 16 temas que eran recordados en estos dos corredores del segun-
do claustro del convento, 14 provienen con seguridad de la Leyenda mayor 
de san Buenaventura.72 Esta procedencia les confiere también una sólida 
tradición iconográfica. Así, en el ciclo mural de la basílica superior de 
Asís están también representados: el Sueño de Inocencio III, la Concesión 
papal de la licencia de predicar, la Visión de Francisco en un carro de fuego, 
Fray Pacífico y los tronos celestiales, la Expulsión de los demonios de Arez-
zo, la Prueba de fuego ante el sultán, Francisco en éxtasis hablando con 
Cristo, la Celebración de la Navidad en Greccio, la Emanación milagrosa de 
agua de una roca, la Muerte del caballero de Celano y la Aparición de Fran-
cisco en el capítulo de Arlés. De hecho, con la excepción del Bautismo del 
sultán ante su cercana muerte, representado en el último luneto, todos los 
temas incluidos en esta galería septentrional de San Pietro in Montorio 
se encuentran con idéntica ordenación en el ciclo pictórico de atribución 
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giottesca. Un programa iconográfico que se caracteriza precisamente 
por su sujeción a la fuente buenaventuriana, de la que se reproducen 
los fragmentos que explican los 28 episodios representados.73 Estudios 
hoy célebres, como los de Luciano Bellosi o William Cook,74 sostienen 
la intencionalidad en la selección de los episodios, ya que la voluntad 
del Sacro Convento era mostrar la vertiente más moderada del santo de 
Asís acorde con la curia pontificia y los grupos urbanos dirigentes. La se-
cuencia se repetía también en los frescos del llamado claustro de Sixto 
IV obra de Dono Doni (1564-1570), reconocibles hoy mediante el relato 
de Cristofani.75 Respecto a ésta, la disposición de las escenas era coin-
cidente con las de San Pietro in Montorio en lo que concierne a los siete 
primeros lunetos de la crujía septentrional. 
La sujeción que estamos demostrando del ciclo janiculense a la Leyenda 
mayor –recordemos que el cardenal Boccafuoco revisaba por aquel en-
tonces los textos de san Buenaventura para su nueva edición– explica 
que en esta sección del programa decorativo se encuentren aquellos epi-
sodios que equiparan la figura del santo de Asís con personajes del Anti-
guo y Nuevo Testamento; una argumentación analógica del todo conven-
cional en las construcciones hagiográficas. Prueba de esta afirmación es 
el tercer luneto de la galería norte con la Visión de Francisco de Asís en un 
carro de fuego (X). Como es bien sabido, el contexto y la acción de esta 
revelación divina recuerdan la protagonizada por el profeta Elías ante su 
criado Eliseo, narrada en el Segundo Libro de los Reyes.76 De hecho, san 
Buenaventura, conocedor sin duda del relato precedente de la visión he-
cho por Tomás de Celano,77 es quien introduce, y en consecuencia busca, 
esta prefiguración bíblica.78 El carro de fuego que iluminó el alma de sus 
hermanos en ausencia del fundador se representa en San Pietro in Mon-
torio con Francisco encima e irrumpiendo en la oscuridad de la noche. A 
diferencia de la descripción de Celano, la acción se sitúa en el exterior, 
en referencia probablemente al tugurio a las afueras de Rivotorto donde 
se emplaza el prodigio. Es posible, como argumentaremos en el último 
capítulo, que la restauración del fresco descubriera un paisaje similar al 
de la estampa de Thomassin (grab. 9). De todos modos, la ambientación 
abierta de la revelación y la actitud de los frailes recuerda la oración de 
Jesús en el huerto de los olivos, con algunos asistentes dormidos y otros 
atentos a la aparición. En el ciclo mural de la basílica de Asís, esta repre-
sentación también va precedida de la Concesión papal de la licencia para 
predicar (nº 9) y seguida de la Visión de los tronos celestiales (XI), coinci-
diendo de este modo con la secuencia narrativa de la Leyenda mayor. 
Otro paralelismo con el Antiguo Testamento puede establecerse en la 
Aparición milagrosa del manantial de una roca (XIX). El episodio, incluido 
en el ciclo de la iglesia superior del Sacro Convento, fue compilado por 
san Buenaventura en la Leyenda mayor como un ejemplo de la misericor-
dia divina que acompaña el ejercicio de la caridad.79 El fresco, emplazado 
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en la galería oriental y restaurado, muestra un humilde anciano bebien-
do con ansia el agua que brota de una roca por mediación de Francisco, 
quien está en pie con el índice de su mano derecha extendido y acompa-
ñado por dos frailes y un asno. Las fuentes hagiográficas explican como 
Francisco, mediante la oración, recompensó al campesino que le había 
cedido su humilde cabalgadura ante la férrea voluntad del santo de alcan-
zar un eremitorio y su manifiesta debilidad física.80 En el fragmento de la 
inscripción, descubierta tras la última restauración, leemos: “PraeStite-
rat SitienS FranCiSCo PaVPer aSellVM/ liMPida de dVro SiliCe SVrgit aQVa. / 
eduXit aQVaM de Petra (Psal 55)”. De manera indudable el fresco remite 
al episodio descrito. Prescindiendo del contexto, la acción del milagro 
es idéntica a la conseguida por Moisés para su pueblo casi al final de la 
larga travesía por el desierto.81
San Buenaventura es en buena parte el responsable de la identificación 
de Francisco de Asís con Cristo mediante la construcción del argumento 
teológico de los siete encuentros visionarios del fundador con el Cruci-
ficado, un tema que abordaremos al final de este apartado. Otros frescos 
de estas galerías remiten también a la figura de Jesucristo y contribu-
yen, por lo tanto, a crear la imagen de Francisco como imitatio Christi. 
Esta línea exegética resulta evidente en la Curación del leproso (nº 17);82 
un fresco en la actualidad perdido, pero cuya ubicación nos es conocida 
por las estampas de Villamena y Thomassin (grab. 13).83 A diferencia de 
los investigadores que nos han precedido, quienes emplazaron el origen 
literario de este tema en Las Florecillas de san Francisco,84 nos ha sido 
posible localizar también este episodio de Francisco lavando y sanando 
al leproso, en la hagiografía escrita por san Buenaventura.85 El episodio 
corresponde a la “Segunda dedicación a los leprosos” en el estudio sobre 
la juventud del santo de Germán Zamora, un epígrafe que empieza preci-
samente el autor subrayando su escasa representación.86
También la crítica precedente consideró ajena a la Leyenda mayor la acción 
representada en el centro de la galería septentrional (XIV).87 Francisco, 
arropado en éxtasis sobre unas nubes, mantiene una conversación con 
Jesucristo en un paisaje abierto pero a la vista de sus hermanos, quie-
nes sin duda le seguirán y confirmarán con su testimonio el prodigio. De 
hecho, el diálogo celestial parece ser el agente de la acción que se repre-
senta en profundidad, con dos frailes itinerantes predicando el Evange-
lio. Esta escena fue también relacionada con la Transfiguración de Jesu-
cristo;88 una excepcional interpretación de la cual fue pintada por Rafael 
y colocada en el altar mayor de la iglesia de San Pietro in Montorio.89 No 
obstante, la acción representada recuerda uno de los episodios incluidos 
por Giotto en la decoración de la basílica superior de Asís (fig. 36). Fran-
cisco, con los brazos en cruz y encima de unas nubes, dialoga con Jesu-
cristo a las puertas de una ciudad y ante la mirada atónita de sus primeros 
seguidores. La pintura, como apunta Gerhard Ruf,90 traduce fielmente en 
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imágenes un pasaje concreto de la 
Leyenda mayor, cuando Buenaven-
tura describe la gratificación divina 
que recompensaba a Francisco en 
su ejercicio solitario de la oración.91 
Los temas representados en esta 
sección del programa iconográfi-
co definen también los pilares del 
mensaje franciscano: pobreza, hu-
mildad, oración, predicación, cari-
dad, paz… Estos conceptos pueden 
relacionarse con varias de las esce-
nas de los lunetos, aunque también 
percibimos cierta inclinación hacia 
los problemas que entonces preocu-
paban a la Iglesia de Roma. Así, la 
Premonición de la muerte del caba-
llero de Celano (XV), representada 
también por Giotto en la basílica superior de Asís y en consecuencia 
incluida en la Leyenda mayor,92 puede interpretarse como una exaltación 
de la buena muerte, un tema preferente a raíz de la Contrarreforma y ex-
presado a través de múltiples santos, como por ejemplo san José.93 La 
imagen de Francisco de Asís predicando la “verdad” ante el “hereje” go-
zaba también de cierta predilección (XIII), a pesar de su larga tradición 
iconográfica. El acoso del imperio otomano en territorios de la Europa 
continental  y el contacto con la población indígena de Latinoamérica 
acrecentaron la misión apostólica dentro de la Orden, una labor ya inicia-
da por su fundador, por ejemplo, en Marruecos. En la actualidad, también 
el encuentro de Francisco con el sultán en Egipto ha despertado gran 
atención en el mundo académico como consecuencia quizás de la mani-
fiesta necesidad de promover políticas de entendimiento entre el cristia-
nismo y el Islam a raíz de los atentados yihadistas perpetrados en Europa. 
En el contexto de la V cruzada, Francisco de Asís se trasladó, a finales 
del verano de 1219, al puerto de Damieta, situado en el delta del Nilo, 
cuando estableció contacto con el sultán al-Malik al-Kamil (1218-1238).94 
La finalidad concreta de este viaje y el resultado obtenido se desconocen 
de manera objetiva, dependiendo su interpretación de las fuentes lite-
rarias de cada momento y del contexto ideológico de las mismas. Sin 
embargo, como apunta John Tolan, el relato del evento es tan sólo 
occidental, ya que ningún texto árabe conocido referencia este en-
cuentro.95 Qué pudo motivar a Francisco a embarcarse hasta Oriente y 
a personarse ante un líder de una religión distinta, y entonces enemiga: 
¿el ansia de martirio?, ¿la voluntad de conversión?, ¿la reconciliación 
de dos confesiones en conflicto?...  
Fig. 36.  Giotto, Éxtasis de san Francisco. 
Ca. 1297-1300. Asís, basílica superior. 
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A través de las estampas de Vi-
llamena y Thomassin (grab. 10) 
conocemos la escena exacta que 
se representaba en el claustro de 
San Pietro in Montorio, hoy desa-
parecida: la Prueba de fuego ante el 
sultán de Egipto. Francisco quiso 
demostrar la verdad de la fe cató-
lica retando a entrar en la hoguera 
a un musulmán; una prueba que el 
sultán desestimó por su insensatez 
y que demostró la excepcionalidad 
de Francisco. La acción recuerda 
sin duda el martirio del fuego que 
recibieron algunos predicadores a 
manos de religiones enemigas y 
respondería por lo tanto a la bús-
queda de la muerte en defensa de 
la fe del santo de Asís. Este episo-
dio, sin embargo, no se compila en 
las primeras fuentes literarias, que 
relatan tan sólo el diálogo interconfesional, siendo una creación de san 
Buenaventura96 quien, a mediados de la década de los años 60 del siglo 
XIII, conocía los santos de la Orden dominica y el rol que ésta desem-
peñaba ante la herejía.97 El tema se representa en la basílica superior 
de Asís (fig. 37), con Francisco proponiendo la prueba de fuego con su 
mirada y gesto al sultán, ante una pira encendida y el rostro atónito 
del resto de asistentes.98 En representaciones anteriores, como la de la 
Pala Bardi, se sigue el relato de Tomás de Celano en la Vita prima,99 in-
terpretando el encuentro como una escena de predicación mediante la 
disposición ordenada de los dos grupos de personajes y con Francisco 
sujetando el libro de la Biblia.100 El fuego no aparece por ninguna par-
te, ni en los primeros relatos ni en las primeras imágenes. A partir del 
ejemplo de Giotto, las versiones visuales con la hoguera, no obstante, se 
multiplicaron: Taddeo Gaddi, Fra Angelico, Taddeo di Bartolo, Sassetta, 
Benozzo Gozzoli…101
Niccolò Circignani, a quien se atribuyen los lunetos de este segundo 
claustro de la Real Academia de España, había interpretado este tema en 
uno de los frescos laterales de la capilla de San Francisco (1586-1587) en 
la iglesia romana de San Giovanni dei Fiorentini (fig. 38). Con el fuego en 
primer término, se pone el énfasis en la figura de Francisco, en el centro 
compositivo de la imagen, quien seguro de su proclama, con su mano de-
recha erguida y la cruz de Cristo en su izquierda, parece decidido a dar un 
último paso e ingresar así en la hoguera ante el revuelo que el anuncio de la 
prueba ocasiona. La secuencia de planos en profundidad subraya tanto la 
Fig. 37.  Giotto, Prueba de fuego ante el sultán. 
Ca. 1297-1300. Asís, basílica superior.  
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opción del martirio, con el verdugo atizando el fuego –una figura ya practi-
cada por Circignani en el ciclo de Santo Stefano Rotondo–; como la ardien-
te predicación de Francisco, capaz de convencer al más fiel de los herejes. 
Sorprendido y atento se representa al sultán, sentado en un trono sobre 
unas gradas arquitectónicas. En las estampas de Villamena y Thomassin 
(grab. 10) se intuye una versión sintética del fresco descrito, que podría 
indicar la adaptación de este modelo al particular formato del luneto. 
En función del relato de la Leyenda mayor, Francisco de Asís obtuvo no 
tan sólo dádivas que rechazó del sultán tras este acto de valentía, sino 
también su admiración y respeto. A través de su coraje había demostra-
do, en palabras de John Tolan, la superioridad del cristianismo.102 En el 
texto de san Buenaventura no aparece mención alguna a la conversión 
del sultán ni a la autorización de predicar el Evangelio en el territorio 
bajo su jurisdicción. En uno de los lunetos de San Pietro in Montorio 
se retoma el argumento con la representación moribunda de al-Malik 
recibiendo el bautismo de la mano de dos frailes franciscanos (XVI). 
La composición, dividida en dos mitades por un muro en perpendicular, 
muestra a la izquierda una escena interior con el bautismo descrito en 
presencia del sequito del gobernante y a la derecha la súbita aparición 
celestial de Francisco, con los brazos en cruz, a dos de sus hermanos. 
Este doble episodio, sin duda consecuencia uno de otro, está basado en 
una fuente literaria más tardía. En el Actus beati Francisci et sociorum 
eius, posiblemente escrito por Ugolino da Montegiorgio entre 1327 y 1337 
y más conocido por su traducción italiana como Las Florecillas, se afirma 
que la admiración del sultán tras la prueba de fuego significó obtener el 
permiso para predicar y el compromiso de éste de convertirse al cristia-
nismo, un acto que posponía sin embargo por el temor que le causaba la 
posible reacción de su pueblo. Francisco le dijo: “_Señor, yo tengo que 
dejarte ahora; pero, una vez que esté de vuelta en mi país (…), si fuere 
voluntad de Dios, te mandaré a dos de mis hermanos, de mano de los 
cuales tú recibirás el bautismo de Cristo y te salvarás, como me lo ha 
revelado mi Señor Jesucristo”.103 En este relato, la misión apostólica de 
Francisco en Oriente se interpretaba en clave de éxito, ya que el sultán 
había procurado su salvación mediante la recepción de la gracia de las 
aguas bautismales. 
John Tolan, en su estudio monográfico titulado Il santo dal sultano, tan 
sólo compila las estampas de Villamena y Thomassin con la representa-
ción de este pasaje (grab. 12).104 Unos grabados que, siguiendo la opinión 
de Simonetta Prosperi Valenti Rodinò, pone en relación con los frescos 
de Dono Doni en el claustro del convento de Asís. Sin embargo, y con 
la prudencia a la que invita el estado de conservación de los mismos y 
la datación de la fuente literaria en que basamos este comentario, en 
la descripción hecha de los mismos por Cristofani no se menciona nin-
guna representación con un tema similar al del Bautismo del sultán. Se 
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Fig. 38.  Niccolò Circignani, Prueba de fuego ante el sultán. 1586-1587.
Roma, iglesia de San Giovanni dei Fiorentini, capilla de San Francisco. 
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cita eso sí la Prueba de fuego, emplazada entre la Expulsión de los demo-
nios de Arezzo y la Visión de Francisco en éxtasis.105 Siempre es arriesgado 
pensar en una representación como el primer testimonio conocido de un 
tema iconográfico; en nuestra sociedad global incluso es posible que al-
gún ejemplo nos haya pasado inadvertido. De cualquier forma, se trata 
de una hipótesis a considerar en futuros estudios, cuando cabría abordar, 
en primer lugar, la existencia o no de un retrato en la figura del segundo 
franciscano arrodillado en oración, que asiste al bautismo del sultán (fig. 
39). Su posición preeminente en el luneto, su mirada girada hacia el exte-
rior y su particular cara cuadrada e imberbe podrían responder a un rostro 
concreto. Y, en segundo lugar, ahondar en el conocimiento histórico del 
cenobio del Janículo, donde se formaron jóvenes para enviar a las misio-
nes y donde se fundó, siguiendo las recomendaciones de la congregación 
de Propaganda Fide, un colegio de lengua árabe en 1622, con Tommaso 
Obicini da Novara al frente.106 No está de más añadir que la Conversión 
al cristianismo del sultán se encuentra compilada en la primera parte de 
las Crónicas… de fray Marcos de Lisboa,107 una de las fuentes principales 
para el conocimiento de la vida del santo de Asís durante la primera edad 
moderna gracias a estar escrita en lengua vernácula. 
Fig. 39.  Niccolò Circignani, Conversión sacramental del sultán por mandato de Francisco.
Detalle. A partir de 1587. San Pietro in Montorio, claustro interior.
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Ajena también a la Leyenda mayor es la escena representada en el ante-
penúltimo luneto de la galería oriental, conocida como el Arrepentimiento 
del avaro de Spoleto (XXI). Su emplazamiento narrativo en las series grá-
ficas de Villamena y Thomassin es idéntico al del claustro (grab. 14): entre 
la Confirmación celestial de la Orden (nº 20) y la Curación del canónigo de 
Rieti (XXII). Las inscripciones que acompañan estas estampas ayudan a 
esclarecer el significado de la imagen. Dice así, la italiana: “S. Francesco 
riceve il pane dall’avaro spoletino, et pregando per lui s’illumina, domanda 
perdono, et diviene pietoso e largo”.108 El fragmento aparecido tras la res-
tauración del fresco coincide con la versión latina de la misma “… PauPe-
riBVS CriMen noSSe datVrVS”.109 En el refectorio de un convento, acompañado 
de sus hermanos, se representa a Francisco compartiendo con un hombre 
anciano vestido con ropas seglares el pan obtenido mediante la práctica 
de la mendicidad y la virtud de la limosna; un hecho que le hace recapacitar 
y abandona su condición de avaro. La idoneidad del tema representado con 
el ideario franciscano más austero, que compartirían los frailes de la Ob-
servancia residentes en el convento del Janículo, es evidente. Aun así, ha 
sido imposible localizar el episodio concreto dentro de las llamadas fonti 
francescane; Montijano, siguiendo a Belardinelli, emplazaba el episodio en 
los Annali minorum… de Luke Wadding,110 un texto –recordemos– posterior 
a la ejecución de los frescos, pero añadía también su presencia, sin espe-
cificarla, en Mariano da Firenze.111 El episodio tampoco parece que se repre-
sentara en el claustro de Sixto IV, pintado por Dono Doni, ni en el posterior, 
de Ognissanti, iniciado por Jacopo Ligozzi. La escena sin duda invita al 
ejercicio de la caridad ante la comunidad franciscana y quizás fuera una 
demanda dirigida a la sociedad laica de la Roma finisecular. 
Involuntaria, o voluntariamente, con un recorrido temático y no tanto to-
pográfico, hemos analizado buena parte de los lunetos de las galerías 
septentrional y oriental del segundo claustro, o patio interno, de la Real 
Academia de España. Una sección que finaliza con la Aparición de Fran-
cisco en la celebración del capítulo general de la Orden en Arlés (XXII). En 
este caso, el episodio se compila en la Leyenda mayor de san Buenaven-
tura112 y dispone de claros precedentes iconográficos, como el de Giotto 
en la basílica superior de Asís (fig. 40). En el centro de la composición, y 
recortado sobre el vano de una puerta, Francisco se aparece al capítulo 
durante la predicación de san Antonio de Padua, el único fraile repre-
sentado en actitud declamatoria. En función del relato hagiográfico, la 
aparición tan sólo fue vista por fray Monaldo, el religioso arrodillado en 
el margen izquierdo del luneto, mientras el resto de hermanos sintieron 
la proximidad y el amor de su padre fundador. El luneto romano presenta 
evidentes similitudes compositivas con el fresco de Asís. 
Esta escena se recoge en uno de los primeros capítulos de la Leyenda mayor 
y su narración consecuentemente es anterior a muchos de los episodios 
ya representados en esta sección del claustro janiculense. Pensamos que 
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su ubicación, finalizando una de las galerías, no es casual porque al tema 
se le confiere también protagonismo en otras series pictóricas francis-
canas de carácter hagiográfico. Así, en el convento de Asís, inauguraba 
la galería meridional del claustro bajo y precedía a la Estigmatización del 
santo. Según la exégesis construida por san Buenaventura, la Aparición de 
Francisco en el capítulo de Arlés corresponde a la sexta ocasión en que fue 
prefigurada su confrontación con Cristo crucificado; un preámbulo, por 
lo tanto, de la impresión de las llagas de Cristo por el ángel serafín.113 De 
hecho, cuando apareció en el capítulo lo hizo con los brazos en cruz y en 
el momento en que san Antonio aludía al título de la Cruz de Cristo. El epi-
sodio acostumbra a anunciar una elipse argumental, como así sucede en 
San Pietro in Montorio, cuando da paso al relato visual de una nueva gale-
ría dedicada íntegramente a otra temática, manteniendo latente la próxima 
configuración de Francisco en Cristo crucificado.
El protagonismo de la indulgencia de la Porciúncula
Una de las principales singularidades del programa iconográfico que de-
cora en la actualidad los claustros de la Real Academia de España es el 
tema que capitaliza la mayoría de lunetos de esta panda meridional, con 
la excepción del último dedicado a la creación de la insignia con el se-
rafín alado (XXXII). En ocho de los nueve frescos se narra la concesión 
milagrosa de una indulgencia, plenaria y perpetua, a la pequeña iglesia 
conocida como de la Porciúncula, en la cual Francisco de Asís escuchó 
por primera vez el Evangelio y convivió con los miembros de su primitiva 
fraternidad.114
Esta iglesilla románica, dedicada a la Virgen y cedida por los benedic-
tinos de Monte Subasio a Francisco, se venera en la actualidad bajo la 
gran cúpula del crucero de la basílica de Santa Maria degli Angeli, pro-
yectada por Galeazzo Alessi en 1568 (fig. 41).115 En época moderna, se 
intentó reconstruir, mediante palabras e imágenes, el aspecto de este 
primitivo asentamiento franciscano situado en la llanura que se extiende 
a los pies de la ciudad de Asís.116 Chiara Frugoni, en un ensayo monográ-
fico, analizó el mayor o menor protagonismo que se otorga a este espacio 
fundacional de la Orden en función del sesgo ideológico de las distintas 
fonti francescane.117 Se trata hoy de una reliquia arquitectónica, como la 
Casa santa de Loreto, que fue monumentalizada para su exaltación en 
tiempos de la Reforma católica y bajo la iniciativa de Pío V. 
El tema de la concesión celestial de una indulgencia plenaria en la Por-
ciúncula había sido representado de manera narrativa con anterioridad 
al ciclo janiculense en lugares siempre cercanos al hecho milagroso. Así, 
el políptico que preside la misma iglesia de la Porciúncula (fig. 42), obra 
del padre Ilario da Viterbo y fechado en 1393,118 contiene cinco escenas 
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relacionadas con dicho perdón: 
la Penitencia de Francisco en unas 
zarzas, la Procesión angélica hasta 
el interior de la iglesia, la Concesión 
celestial de la indulgencia, el Tras-
lado con las rosas milagrosas hasta 
la corte pontificia de Honorio III y 
Francisco proclamando el carácter 
perpetuo de la indulgencia ante los 
siete obispos de la Umbría.119 Otro 
ejemplo, más tardío y de sujeción 
mural, es el de la llamada capilla de 
las Rosas (fig. 43), edificada en el 
lugar donde Francisco se retiraba 
a orar de manera contemplativa y 
donde venció la tentación diabólica 
lastimándose el cuerpo en unas zar-
zas, tema con que se inicia el ciclo 
del perdón.120 El programa decora-
tivo, firmado y fechado por Tiberio 
d’Assisi en los años 1506 y 1516, contiene las mismas escenas que el Políp-
tico de la Porciúncula a excepción de la Anunciación, y muestra además una 
gran similitud formal a pesar del cambio de formato y técnica.121 Desde el 
punto de vista histórico, sin embargo, es muy interesante el fresco que con-
cluye el programa, porque permite conocer la configuración del recinto mo-
nástico que rodeaba la iglesia de la Porciúncula antes de la construcción 
de la gran basílica clasicista (fig. 44).122 Aparte de la pintura desaparecida 
de la fachada de la propia iglesilla,123 observamos una tribuna arquitectóni-
ca exterior,124 integrada en la fachada bicromática del característico estilo 
de la zona, desde la cual Francisco acompañado de los siete obispos de la 
Umbría proclama la indulgencia plenaria y perpetua.
A partir de la Contrarreforma fue más habitual la representación de esta 
indulgencia de la Porciúncula mediante una pintura aislada, de formato 
monumental y destinada a un altar. Uno de los primeros ejemplos, señe-
ro en cuanto a su iconografía y su estilo, fue la pala de Federico Barocci 
(1560-1565), para la capilla mayor de la iglesia conventual de San Fran-
cisco en Urbino.125 A partir de aquí, las muestras se multiplicaron y son 
infinitas, por ejemplo, las pinturas del Barroco español con esta temática, 
realizadas por Francisco Zurbarán, Bartolomé Esteban Murillo o Juan de 
Valdés Leal. 
No existe ningún documento oficial que certifique la concesión de una in-
dulgencia plenaria en la iglesia de Santa María de la Porciúncula en vida 
de Francisco de Asís por el papa Honorio III. Se trata de un privilegio, en 
el contexto del siglo XIII, de carácter totalmente extraordinario, que com-
Fig. 40.  Giotto, Aparición de Francisco de Asís
en el Capítulo de Arlés. Ca. 1297-1300.
Asís, Sacro convento, basílica superior.  
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petiría tan sólo con la defensa de 
los Santos Lugares en Tierra Santa 
y con el peregrinaje a la tumba de 
los apóstoles Pedro y Pablo.126 Des-
de el último cuarto del siglo XIII se 
conservan documentos dispersos, 
procedentes de la Cancillería co-
munal de Perugia, sobre la conce-
sión de una indulgencia parcial el 
día 2 de agosto –festividad estable-
cida por el pontífice Alejandro IV 
en 1258– a aquellos peregrinos que 
visitaran esta iglesilla de la llanura 
de Asís.127 No es hasta la primera 
mitad del siglo XIV, ante la falta de 
documentación pontificia y las vo-
ces críticas de los dominicos, que 
surge la justificación milagrosa de 
esta indulgencia plenaria en la Por-
ciúncula, concedida por la misma 
figura de Jesucristo bajo media-
ción de la Virgen, en varios escritos, 
por ejemplo los de fray Francesco 
di Bartoli (1331-1334)128 o del obispo 
Corrado de Asís (1335).
Según estas fuentes, más tarde com-
piladas por Bartolomeo da Pisa129, 
Marcos de Lisboa130 o Luke Wadding131, 
Francisco se encontraba orando 
acerca de la conversión de los peca-
dores cuando un ángel lo guió has-
ta el interior de la pequeña iglesia 
de la Porciúncula. Sobre el altar le 
esperaban Jesús y María, quienes 
le preguntaron qué deseaba para la 
humanidad, ante lo cual Francisco 
respondió que el perdón para todos 
aquellos que entraran confesados y 
contritos dentro de aquella iglesia. 
Jesús ordenó a Francisco que se 
dirigiera a la curia pontificia y expresara la voluntad divina. Según 
estas fuentes, el año 1221 en Perugia,132 el papa Honorio III concedió a 
Francisco oralmente esta indulgencia local,133 absoluta y perpetua, por un 
día a determinar. Dos años después dio comienzo el ciclo de la procla-
mación de la festividad de la indulgencia de la Porciúncula, representa-
Fig. 41. Iglesia de la Porciúncula. Asís,
basílica de Santa Maria degli Angeli. 
Fig. 42.  Ilario da Viterbo, 
Políptico de la Porciúncula. 1393. Asís, 
basílica de Santa Maria degli Angeli. 
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do en esta galería del claustro del 
Janículo y en los precedentes ico-
nográficos mencionados.134 El hilo 
conductor de la voluntad divina, y 
atributo visual identificativo, son 
las rosas blancas y rojas. Siguien-
do el relato del Compendio dell’In-
dulgenza, publicado por vez prime-
ra en 1583 e inspirado en la obra del 
obispo Corrado,135 identificamos a 
continuación estos ochos frescos 
de la Real Academia de España.  
De nuevo Francisco en oración, re-
cibió la tentación del diablo, quien 
le advertía de la absurdidad de la 
penitencia corporal.136 El santo de 
Asís, conocedor de la proceden-
cia del aviso, revolcó su cuerpo 
desnudo sobre unas zarzas, de las 
que nacieron flores por contacto 
con su sangre (XXIV).137 Unos án-
geles le señalaron entonces el ca-
mino hacia la Porciúncula, cuando 
el diablo –visible en el luneto tras la restauración de 1997– huyó co-
rriendo. Vestido ahora de blanco, como Jesucristo en la Transfiguración, 
Francisco fue acompañado por dos bellos ángeles hasta el interior de 
la Porciúncula (XXV). La laguna de la parte central del fresco, junto 
a la complejidad iconográfica del tema, confundió a Montijano, quien 
imaginó al pontífice Honorio III como receptor de las rosas.138 Encima 
del altar (XXVI), le esperaban de nuevo Jesús y María quienes, al ver 
las flores blancas y rojas sin espinas, establecieron, ante la insisten-
cia de Francisco, que el día de la indulgencia coincidiese con el de la 
festividad de las Cadenas de san Pedro: el 2 de agosto. Mandaron en-
tonces a Francisco solicitar el documento al pontífice y le aconsejaron 
llevar las rosas milagrosas nacidas el mes de enero. Este episodio es 
el que suele escogerse para sintetizar en una sola imagen el ciclo de la 
concesión y promulgación celestiales del Perdón de Asís. Casi siempre 
se representa a Francisco, arrodillado ante el altar, rogando a Jesús y 
a María el anuncio del día con las rosas blancas y rojas como prueba. 
La secuencia narrativa sin embargo continúa y en el siguiente luneto 
vemos al santo de Asís postrado ante la cátedra pontificia (XXVII). En 
compañía del colegio cardenalicio, Honorio III confirma el milagro a tra-
vés del testimonio de las flores invernales y ordena a los siete obispos 
de la Umbría promulgar esta indulgencia plenaria y perpetua en la Por-
ciúncula el próximo 1 de agosto.139 
Fig. 43.  Santa Maria degli Angeli, capilla
de las Rosas. Entre los años 1506 y 1516.
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En la Pala de Ilario da Viterbo (fig. 42) y en los frescos de Tiberio d’Assisi 
(fig. 43-44), el ciclo finaliza con la proclamación de la indulgencia desde el 
púlpito de la Porciúncula por Francisco de Asís avalado por la autoridad 
que le otorga la compañía de los siete obispos de la zona.140 No obstante, en 
el ciclo romano se incluyen tres imágenes más que recogen la inicial dis-
crepancia de estos prelados ante el carácter perpetuo de la misma. En la 
primera expresan conjuntamente su disconformidad ante Francisco desde 
el púlpito (XXVIII); en la segunda uno de ellos la proclama perpetua cuan-
do quería limitarla a un decenio (XXIX); y en la tercera, tras sucederse seis 
veces más la situación descrita, la declaran los siete conjuntamente per-
petua (XXX). El penúltimo luneto de esta panda meridional del claustro in-
terno muestra a Francisco de Asís predicando ante una multitud de variado 
aspecto (XXXI), un tema que puede concluir o no el ciclo del Perdón.141 
En los últimos cuatro frescos, la crítica precedente ha querido ver la in-
clusión de retratos dada la participación en las escenas representadas de 
altos prelados de la Iglesia. En páginas anteriores, hemos demostrado lo 
alejado de estos rostros de las efigies oficiales del papa Sixto V o del car-
denal Boccafuoco. Montijano apunta también el posible retrato del pintor 
Niccolò Circignani en la figura, vestida de negro y de barba blanquecida, 
que cierra la composición en el extremo derecho del luneto dedicado a la 
discrepancia de los obispos (XXIX).142 
Fig. 44.  Tiberio d’Assisi, Francisco proclamando el carácter perpetuo de la indulgencia del
Perdón ante los siete obispos de la Umbría. 1506-1516. Capilla de las Rosas.
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El ciclo narrativo de la indulgencia 
de la Porciúncula se incluyó en la 
hagiografía pintada que decoraba 
el llamado claustro de Sixto IV en 
el Sacro Convento de Asís, obra de 
Dono Doni a partir de 1564. En fun-
ción del testimonio de Cristofani, 
este tramo fue realizado en una se-
gunda etapa tras decorar el refecto-
rio, mediante la colaboración de su 
hijo Lorenzo.143 Gracias a estas pa-
labras, conocemos en la actualidad 
que los frescos del Perdón se halla-
ban en la galería alta del claustro. 
La descripción concerniente a este 
sector, dice así: 
_…dove tenendo il modo medessimo del disotto, dipinse á chiaroscuro alternamente 
divisato di giallo e d’azzurro altretante storie (…). Segue poi quando esso santo gitta-
si nudo tra le spine; poi quando è da due angeli menato nella Porziuncola. E in quella 
che seguita, ed è di maravigliosa belleza, si vede il Salvatore a’prieghi della madre 
sua concedere a Francesco l’Indulgenza del Perdono. Appresso figurò quando papa 
Onorio III approva l’indulgenza predetta, che nelle tre prossime storie è agli affollati 
popoli bandita solennemente prima dal santo, poi dai vescovi di Assisi, di Spoleto, di 
Perugia, di Foligno, di Todi, di Gubbio e di Nocera.144
Con estos datos, y la observación atenta de los fragmentos pictóricos 
conservados, nos es posible identificar incluso algunas de las escenas 
descritas, como por ejemplo la Penitencia de Francisco en unas zarzas 
(fig. 45) o la Aparición de Jesús y María en el altar de la Porciúncula. Dono 
Doni parece seguir, como mínimo en la reconstrucción de la gruta donde 
practicaba la penitencia el santo, los modelos de Tiberio d’Assisi en la 
capilla de las Rosas, pinturas realizadas entre los años 1506 y 1516. Más 
interesante nos parece subrayar, a causa de nuestro principal objeto de 
estudio, que en el claustro de Sixto IV la serie del Perdón abarcaba, se-
gún parece, siete frescos e incluía la discrepancia sobre la duración de la 
indulgencia, si perpetua o decenal, por parte de los obispos. Recordemos 
que algunos críticos habían considerado el ciclo de Dono Doni como el 
referente inmediato del programa iconográfico de San Pietro in Montorio 
sin tener en cuenta las similitudes que acabamos de apuntar. 
Como explica Marino Bigaroni,145 especialista en el estudio de las fonti 
francescane, el convento de Santa María de la Porciúncula se convirtió 
con el paso de los años en un paladín de la Observancia franciscana, 
mientras que el Sacro Convento de Asís, con la tumba del fundador, 
acabó simbolizando la conventualidad sobre todo a partir de la bula 
Fig. 45.  Dono Doni, Penitencia de Francisco
en unas zarzas. Ca. 1570.  Asís, Sacro 
Convento, claustro de Sixto IV. 
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Ite vos (1517). A pesar de ello, los frailes menores del convento de San 
Francisco no podían renunciar al lugar que dio origen a la fraternidad 
franciscana y cuyo peregrinaje estaba privilegiado con una indulgencia 
plenaria. Así, a primeros de agosto descendían en procesión y unían 
simbólicamente la tumba del fundador, situada en la iglesia inferior de 
Asís, con la puerta de la Porciúncula, donde aún se lee haec est porta 
vitae eternae (fig. 46), dando inicio al ritual litúrgico y festivo del Per-
dón.146 
Con la división de facto de la Orden entre observantes y conventuales, 
ya en el primer cuarto del siglo XV, quedó establecido que las limosnas 
dadas al santuario mariano de la Porciúncula serían gestionadas por 
los frailes del Sacro Convento,147 contrarios como eran los primeros a la 
posesión de bienes y rentas. La inclusión del subciclo de la indulgencia 
de la Porciúncula en la decoración del llamado claustro de Sixto IV res-
ponde probablemente a la voluntad de inscribir este evento en la propia 
historia del Sacro Convento, ya que por aquel entonces se había ini-
ciado la construcción de la nueva basílica de Santa Maria degli Angeli 
(1569),148 cuya financiación iba a cargo de la cámara pontificia, aparte de 
la recolección de donativos específicos. La iglesia y el convento de San 
Francisco temían perder la exclusividad de las limosnas concedidas al 
santuario mariano de la Porciúncula, una problemática que llegó a la 
curia en 1583, fallando el papa Gregorio XIII a favor del Sacro Conven-
to.149 Por otra parte, en 1573 se eliminó la clausura del claustro de Sixto 
IV en beneficio de todos aquellos que visitaban la basílica en ocasión 
del Perdón de Asís;150 los peregrinos recordarían entonces de la mano 
de los pinceles de Dono Doni el origen celestial de la gracia lograda 
para la humanidad por Francisco en la Porciúncula: la remisión de los 
pecados tras la confesión y contrición. 
Tras la larga construcción de la iglesia y convento adyacente, también 
la comunidad de Santa Maria degli Angeli –recordemos que la nueva 
basílica no fue consagrada hasta 1679– dedicó a la indulgencia de la 
Porciúncula la decoración de su nuevo claustro (fig. 47). El encargado 
fue el pintor de origen boloñés Francesco Providoni,151 quien estuvo tra-
bajando en la ejecución de estos lunetos, en total cuarenta y uno, entre 
los años 1666 y 1682, según consta en las propias pinturas.152 Cada uno 
de los frescos va acompañado, en la banda inferior, de una inscripción 
en italiano que explica la escena representada, aporta la fuente de pro-
cedencia del pasaje y anota el nombre del benefactor de la pintura, de 
quien se incluye también su escudo (fig. 48).153 Trascurridos casi cien 
años, el sistema de comunicación visual experimentado en los claustros 
de San Pietro in Montorio había sido sin duda mejorado, introduciendo 
aquellas variantes que favorecían la transmisión del mensaje iconográ-
fico y el recuerdo hacia aquellos que lo habían propiciado. Este ciclo 
pictórico, ubicado en el área de clausura del convento de Santa Maria 
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Fig. 46.  Iglesia de la Porciúncula. Asís, Santa Maria degli Angeli.
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degli Angeli, ha sido definido por 
Mario Sensi como una advertencia 
y guía sobre la propia identidad, 
dirigida a los frailes de la Obser-
vancia allí residentes.154 El ciclo 
de la concesión y la promulgación 
celestiales de la Indulgencia se 
desarrolla a lo largo de diez lune-
tos, cuatro dedicados a la leyenda 
que se sitúa en 1221 y seis a la de 
1223, anunciada esta última con 
las rosas invernales. Las fuentes 
literarias citadas por Providoni son 
el De conformitate… de Bartolomeo 
da Pisa y los Annales… de Luke Wa-
dding. De este modo, la secuencia 
representada en el Janículo queda 
reducida a estos seis episodios: la 
Penitencia de Francisco en unas zar-
zas, la Procesión angélica hasta el 
interior de la Porciúncula, la Procla-
mación celestial del día del Perdón, 
el Traslado con las rosas milagrosas 
ante Honorio III, el Anuncio de Fran-
cisco de la indulgencia plenaria y perpetua ante los siete obispos y la Declara-
ción de la indulgencia perpetua de manera involuntaria por dichos prelados.155
Por extraño que parezca, con anterioridad a nuestro estudio nadie había 
emplazado la narración visual del Perdón de Asís del ciclo romano entre 
las series claustrales del Sacro Convento (Dono Doni) y de Santa Maria 
degli Angeli (Francesco Providoni) donde su existencia encuentra, como 
acabamos de exponer, toda su razón de ser. Por el momento, no hemos ha-
llado ningún motivo concreto que relacione la indulgencia de la Porciúncu-
la con el convento de San Pietro in Montorio; aunque también es cierto que 
cercanos a la fecha establecida de ejecución de los frescos coinciden dos 
hechos. Por un lado, en 1583, la publicación, por primera vez, del opúsculo 
divulgativo de dicho privilegio: Compendio del Indulgentia plenaria conces-
sa da N.S. Gesù Cristo il primo d’agosto, a prece del seráfico P.S. Frances-
co…, de autor anónimo.156 Y por otro, la publicación, en 1588 por fray Mas-
seo Bardi –más tarde obispo de Chiusi–, del carácter cotidiano de dicha 
indulgencia, beneficio concedido previamente por Pablo III en 1544, que 
sería anulado por la Congregación del Santo Oficio en 1691.157 La extensión 
de la Indulgencia de la Porciúncula el día 2 de agosto a todas las iglesias 
franciscanas llegó, no obstante, con posterioridad a la realización de los 
frescos en 1622 durante el breve pontificado de Gregorio XV.158 De todos 
modos, y ante la falta de documentación directa sobre el cenobio janiculen-
Fig. 47.  Santa Maria degli Angeli, claustro.
Pinturas de Francesco Providoni.  
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se, retomamos nuevamente el testi-
monio del cronista Ludovico da Mo-
dena, quien detalla, como mínimo, 
que el 2 de agosto era colocada una: 
“… bellissima statua di cera rappre-
sentante la Beatissima Vergine con 
il suo Bambino, anche di cera, e ser-
ve per l’altare che suol farse in choro 
per la festa detta di Porziuncula”.159 
Los lunetos del claustro romano 
perseguían, como mínimo, promo-
cionar dicha festividad y alentar el 
peregrinaje a la iglesia de Santa Ma-
ria degli Angeli más allá del marco 
geográfico de la Umbría. 
De todos modos, la ubicación de estos lunetos en el conjunto del ciclo 
pictórico de San Pietro in Montorio no nos parece nada casual (fig. 4). 
La subserie del Perdón se encuentra en la galería meridional del claus-
tro interior del convento, que en origen daba paso, bajo la escena de 
la creación del escudo, al claustro exterior, o patio del Tempietto. Este 
espacio martirial había sido también gratificado con una indulgencia, 
concedida por Pablo III en 1536, como recuerda la inscripción marmó-
rea hoy encastrada en una de las paredes del patio (fig. 49) y la répli-
ca encajada en el lucernario de la capilla de la cripta (fig. 51). De este 
modo obtenían el perdón todos aquellos que visitaran cristianamente la 
capilla de la Crucifixión de san Pedro en la octava comprendida entre 
el Domingo de Ramos y la Pascua de Resurrección.160 El itinerario pic-
tórico unía así la indulgencia de la Porciúncula con la del Tempietto. Re-
cordemos, por otra parte, la leyenda. El Perdón de Asís fue asignado por 
voluntad divina el 2 de agosto, festividad de las Cadenas de san Pedro, 
la tercera en importancia dentro de la hagiografía del apóstol –y primer 
pontífice–. Con esta asociación se estaba interpretando la liberación 
angélica de los grilletes que sujetaban en la prisión a Pedro como una 
metáfora del perdón de los pecados que alejaba a los católicos de la 
cárcel permanente del infierno. Una nueva prueba, por lo tanto, de la 
misericordia de Dios y de la eficacia de la confesión y de la penitencia 
para la obtención del perdón. 
La galería meridional del claustro de la Academia se inicia con la imagen 
de Francisco venciendo la tentación, hiriendo su cuerpo desnudo en unas 
zarzas (XXIV). Los frailes de San Pietro in Montorio precisamente fueron 
reconocidos por sus prácticas penitenciales, que atrajeron al recogimien-
to del Janículo a personalidades como la de Ignacio de Loyola o Felipe 
Neri.161 La narración finaliza, en cambio, con Francisco estampando con el 
extremo de su cordón la silueta de un serafín en un documento (XXXII). 
Fig. 48.  Francesco Providoni, Francisco 
de  Asís suplica la indulgencia a Jesús y María. 
1666-1682. Santa Maria degli Angeli, claustro.
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En 1586 se instituyó la Compagnia del Cordone di San Francesco. Ángel 
de Pas, quien impulsó la creación de una provincia de la Recolección en 
la Corona de Aragón162, residió los últimos años de su vida en el convento 
del Janículo, donde murió en olor de santidad (1596). El original programa 
iconográfico de la capilla dedicada a la Estigmatización del interior de la 
iglesia fue relacionado por Treffers con el ideario de este fraile (fig. 50).163 
Siguiendo esta línea interpretativa, las imágenes de esta panda del claus-
tro podrían aludir a la vía penitencial que conduce, en este caso, a la vida 
eterna gracias al favor que Jesús concedió a Francisco con la indulgen-
cia de la Porciúncula. De hecho, algunos ciclos hagiográficos posteriores 
incluyen la imagen del fundador rescatando almas del purgatorio con el 
extremo de su cordón; por ejemplo: el de Providoni, en el claustro de Santa 
Maria degli Angeli, o el de Llorenç Passolas, en el antiguo convento recole-
to de San Francisco de Asís en Terrassa.164 Su asociación con el Descenso 
de Jesucristo a los limbos, sitúa el origen literario de este episodio en el 
De Conformitate;165 aunque su popularización partiera de las Crónicas… de 
Marcos de Lisboa. Según este autor fue en el momento de la Estigmatiza-
ción cuando el Señor comunicó este nuevo privilegio a Francisco, para que 
lo ejerciera el día de su onomástica.166 En la decoración pictórica de los 
lunetos del convento de San Pietro in Montorio no se incluye este episodio, 
cabe esperar hasta bien entrado el Seiscientos para encontrar su repre-
sentación monumental, pero su justificación doctrinal está implícita en 
la lectura conjunta realizada de la galería meridional. Bajo este prisma, la 
disposición claustral de la subserie del Perdón en el conjunto del Janícu-
lo no vuelve a ser accidental, ya que Pablo III también había concedido el 
privilegio de rescatar un alma diaria del purgatorio a aquellos sacerdotes 
que oficiaran una misa en la cripta del Tempietto (fig. 51).167 Un uso litúr-
gico del espacio subterráneo del Templete que comportó en tiempos de 
Felipe IV y del papa Barberini su transformación en una nueva capilla, a 
modo de confessio,168 para facilitar y diversificar su visita –como bien 
demuestra la construcción de la doble rampa de acceso (1628)–. 
Fig. 49.  Lápida conmemorativa de la concesión de una indulgencia plenaria al 
Tempietto por Pablo III. 1536. San Pietro in Montorio, patio del Tempietto.
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Las indulgencias naturalmente fueron objeto de profunda reflexión y refor-
ma a partir del Concilio de Trento ante las críticas recibidas de las confe-
siones protestantes. En una de las últimas sesiones se ratificó este privi-
legio otorgado a la Iglesia por Jesucristo, pero se abolieron las prácticas 
asociadas con remuneraciones económicas.169 En 1567 Pío V canceló todas 
las concesiones de indulgencias que implicaran honorarios y otras prácti-
cas financieras, pero promocionó dos de los lugares donde se aplicaban 
de manera ortodoxa: Santa Maria de Loreto y Santa Maria degli Angeli. En 
este sentido, los lunetos del Janículo no tan sólo confirman y publicitan 
la concesión de una indulgencia plenaria, tras el acto de contrición y pe-
nitencia, el día 2 de agosto, sino que la secuencia de los hechos narrados, 
ante la discrepancia sobre su duración de los obispos de la zona, ratifica la 
autoridad pontificia y la voluntad divina de la existencia de dicho privilegio. 
Francisco, también un santo taumaturgo 
Remontándonos de nuevo al ciclo de la basílica superior del Sacro Con-
vento (1297-1300), éste finaliza con tres milagros postmortem realizados 
por Francisco de Asís, todos ellos compilados también por san Buena-
ventura;170 un requisito sin duda clave en la construcción de los procesos 
de santidad durante la Edad Media.171
Fig. 50. Giovanni De'Vecchi, Estigmatización de san Francisco. Ca. 1594-1608. 
San Pietro in Montorio, iglesia, capilla de la Estigmatización. 
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Tras la estigmatización, el consuelo angélico y la muerte del santo es 
habitual en los ciclos hagiográficos franciscanos, también del período 
moderno, la inclusión de algunos milagros, siendo una de las secciones 
del programa que mayor variabilidad demuestra al adaptarse a las preo-
cupaciones específicas de la Iglesia y de la Orden en cada momento y a 
la idiosincrasia del lugar. Así, por ejemplo, en el claustro grande del con-
vento de San Francisco de Santiago de Chile, en una serie pictórica de 
origen cuzqueño (1668-1684),172 se representan dos milagros propiciados 
por representaciones pictóricas (el Prodigio de las llagas y el Obispo de-
gollado),173 relacionados ambos con las dudas existentes sobre la realidad 
de los estigmas en el cuerpo del santo y expresados a su vez de manera 
convincente para la población indígena.174 
Esta sección temática en el ciclo de San Pietro in Montorio se desarro-
lla en el claustro externo, o patio del Tempietto, un recinto por su natu-
raleza de audiencia más plural que el interno. El estilo de estos lunetos, 
más realista y fluido, ajeno a la transparencia cromática y complejidad 
compositiva de los primeros, responde, según las fuentes y la crítica 
especializada, a la intervención de Giovanni Lombardelli y su taller; una 
atribución que se remonta, como apuntábamos en el primer capítulo de 
nuestro estudio, a Gaspare Celio en 1638. 
Fig. 51. Inscripción dedicada a la indulgencia concedida por Pablo III. Ca. 1628. 
San Pietro in Montorio, Tempietto, rampa de acceso a la cripta.
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Los frescos se distribuían a lo largo de tres de las antiguas galerías del 
patio (fig. 4), aunque en la actualidad tan sólo pervive abierta la oriental, 
convertida en el pórtico de acceso al recinto del Templete desde la plaza 
delantera (fig. 52). Del conjunto de 19 imágenes que lo decoraban, en 
función de la secuencia narrativa conocida mediante las estampas de Vi-
llamena y Thomassin, hoy perviven tan sólo 11, la mayoría emplazadas en 
la galería meridional tras haber quedado resguardadas de la intemperie 
en los almacenes que se habilitaron en este lugar, paralelo a las capillas 
del lado de la Epístola de la Iglesia (fig. 3).
La colocación de los episodios parece responder de nuevo a una cierta 
intencionalidad, ya que cada una de las tres galerías finaliza con un he-
cho relevante dentro de la hagiografía del santo: la meridional, con la 
Confirmación de la regla por Honorio III; la oriental, con la Estigmatización 
(nº 46); y la septentrional, con el ciclo de su muerte, compuesto por tres 
lunetos: la Visita de la noble romana Jacopa de Settesoli (nº 49), el Falle-
cimiento de Francisco de Asís (nº 50), y la Glorificación celestial del santo 
(nº 51). En la actualidad de los citados, tan sólo pervive el primero (XL). 
Con la excepción de las escenas ahora detalladas, las imágenes inclui-
das en los lunetos del patio del Tempietto corresponden a milagros obra-
dos por mediación de Francisco de Asís. A diferencia del paradigma de 
santidad que imperaba en la Edad Media, no se representan sin embargo 
los prodigios que propició tras su muerte, mediante la invocación y el 
voto de devotos o por medio de su sepultura o cordón, sino algunos de 
los que cumplió a lo largo de su singladura y que fueron prueba evidente 
de la extraordinariedad del personaje nacido en Asís. Se subrayan nueva-
mente virtudes tales como la pobreza, con la Amonestación de Francisco 
a un fraile tentado con el hallazgo de una saca de monedas (XLIV)174; la paz, 
con Francisco amansando a un lobo que amenazaba a la población (XXXVI-
II);175 o la misericordia, con la Conversión del agua en vino para los albañiles 
que construían una iglesia (XLIII).176
La mayoría de los episodios representados se compilan en la Leyenda 
mayor de san Buenaventura, y especialmente en el capítulo XII titulado: 
“Eficacia de su predicación y don de curaciones”, donde localizamos hasta 
siete.177 De hecho, de los trece milagros agrupados en el patio del Tempiet-
to, nueve responden a resurrecciones y a curaciones de enfermedades o 
malformaciones físicas. El pintor parece conocer el relato literario, ya que 
incide en los aspectos diferenciadores, tanto en las anomalías corporales 
o en los testigos del milagro, como en los medios usados por el santo. Es 
así como distinguimos a la Ciega sanada con el contacto por tres veces 
con la saliva de Francisco (XXXVII) o al Paralítico curado con el signo de la 
cruz ante el obispo (XXXVI). La consulta del capítulo mencionado, donde 
se narran brevemente estas curaciones, permite también emplazarlos en 
el territorio: Gaeta, Orte, Bevagna, Rieti, Gubbio… 
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Los peregrinos que visitaban el lugar donde según la tradición fue cru-
cificado san Pedro repasaban así, con la ayuda también de las inscrip-
ciones, algunos de los milagros más populares de Francisco de Asís: 
su estigmatización –naturalmente–, pero también su piedad hacia el 
prójimo, demostrada a través de su acercamiento a afligidos de toda 
índole y de variada condición social. La construcción de su modelo de 
santidad a través del ejemplo de Cristo continúa aquí, y más aún con la 
inclusión de su encarnación en el Crucificado, pero también mediante 
las sanaciones a leprosos o paralíticos, y de las resurrecciones, al joven 
con un muro encima (nº 45) o al ahogado de Rieti (XLI). Un estereotipo 
de santidad, la escuela de Cristo, que en tiempos de la Reforma cató-
lica gozaba de sus propios protagonistas en personajes que llegaron a 
ser tan relevantes e influyentes como Carlos Borromeo o Felipe Neri.178 
De hecho, es interesante recordar una de las conclusiones de Miguel 
Gotor acerca de la construcción de la santidad en tiempos de la Con-
trarreforma, cuando sostiene que en este momento la curia eclesiástica 
optó por subir a los altares a personas de condición humilde antes que 
Fig. 52.  San Pietro in Montorio. Claustro exterior o patio del Tempietto. 
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a intelectuales, queriendo evitar así acrecentar la polémica o aumentar 
la tensión con las confesiones protestantes.179 
Tampoco debe ser accidental el hecho de que durante la ejecución del 
ciclo, o poco después de su inicio, se instituyera la Congregazione dei Riti 
el año 1588, bajo el pontificado de Sixto V, fundación que, aparte de cen-
tralizar en la figura del papa la proclamación de los santos, obligaba al 
dicasterio cardenalicio a la constatación de milagros en su declaración. 
El primer santo canonizado bajo la nueva legislación fue precisamente 
franciscano y caracterizado por su profusión milagrera y taumatúrgica: 
san Diego de Alcalá. La participación del cardenal Boccafuoco en este 
proceso está plenamente documentada.180 
Esta concentración de mendigos, enfermos, lisiados… en el ciclo jani-
culense fue relacionada por Maria Cristina Bagolan con otro proyecto 
sixtino que paralelamente se desarrollaba al pie del Trastevere, en la otra 
orilla del Tíber y a la cabeza de Vía Giulia, consistente en proveer a la 
ciudad de Roma de un hospicio público para pobres.181 Este Ospedale dei 
mendicanti, proyectado como no podía ser de otro modo por Domenico 
Fontana y con una capacidad –en palabras del propio arquitecto para 
2000 personas–,182 respondía a la intensa y férrea política de reforma so-
cial impulsada por el despótico e impopular papa Peretti,183 franciscano y 
promotor de San Pietro in Montorio a sede cardenalicia.184
Sin datos concretos a nuestro alcance, y admitiendo la existencia de esta 
exégesis pauperista del cristianismo también en tiempos de la Contrarre-
forma y de la promoción de un nuevo modelo de santidad, apuntamos un 
argumento hasta el momento poco contemplado por la crítica precedente, 
como es el hecho del parecido existente con el programa iconográfico que 
embellecía el llamado claustro de Sixto IV. En la descripción de Antonio 
Cristofani de los frescos pintados por Dono Doni,185 se detallan con clari-
dad los siguientes temas: Francisco doma un lobo que amenazaba la ciu-
dad; la prueba de la saca de monedas de oro; la curación de una joven con 
las manos tullidas; la sanación de la ciega; la resurrección del ahogado; la 
corrección del cuerpo de un hombre contrahecho; la cura del hidrópico; la 
sanación de un hombre ante el obispo; el renacimiento del joven sepulta-
do bajo unas ruinas; o, el beso y sanación al leproso de Spoleto.186 Como 
mínimo, diez de los episodios incluidos en el patio del Tempietto habían 
sido escogidos tan sólo veinte años antes para recordar la vida del fundador 
en el claustro del Sacro Convento. La secuencia parece ser distinta, como 
también su continuación: en Roma se narra después la muerte y glorifica-
ción del santo y en Asís se remite a santa Clara. No obstante, en ambos 
lugares esta visión taumatúrgica de Francisco de Asís se representa tras 
la serie del Perdón. De hecho, se trata de las dos subseries representadas 
en las galerías del claustro alto, un espacio de mayor apertura a los fieles, 
como el patio romano presidido por la capilla de la Crucifixión de san Pedro. 
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Síntesis de un relato hagiográfico en imágenes
Como ha demostrado el análisis iconográfico precedente, los temas re-
presentados en los frescos claustrales de la Real Academia de España 
se incluyen en su mayor parte en la hagiografía considerada oficial a 
partir de 1266 de Francisco de Asís: la Leyenda mayor, de san Buenaven-
tura. Una dependencia que quedaba reflejada en el estudio precedente 
de Belardinelli,187 pero que ahora podemos situar por encima del 65%. 
Recordar, tan sólo, que esta fuente literaria fue reeditada en tiempos 
del pontífice franciscano Sixto V, quien proclamó doctor de la Iglesia 
a su autor (1588), y que uno de sus editores fue el tantas veces men-
cionado cardenal de Sarnano, primer titular de San Pietro in Montorio. 
Por otra parte, la sujeción del ciclo pictórico de la basílica superior de 
Asís a este relato hagiográfico aporta un referente visual casi ineludible 
en la representación de determinados episodios, como ha sido también 
oportunamente constatado en las páginas precedentes. 
Las escenas de San Pietro in Montorio cuya narración no se encuentra en 
la Leyenda mayor de san Buenaventura están mayoritariamente compila-
das en la primera parte de las Crónicas de fray Marcos de Lisboa,188 una 
monumental obra en tres volúmenes que empieza precisamente con la ha-
giografía del fundador de los frailes menores (fig. 53). Tanto el nacimiento 
del santo en un establo como su bautismo, la conversión sacramental del 
sultán o la serie del Perdón se incorporan en un relato único con su propia 
coherencia interna. Esta obra ha sido definida como la primera crónica 
general de época moderna de la Orden, a la cual se dedicó íntegramente 
una jornada de estudios en la Facultad de Teología de la Universidad de 
Oporto el año 2001.189 Su origen se encuentra en el encargo recibido por 
quien llegó a ser obispo de esta ciudad, entre los años 1581 y 1591, del 
entonces Ministro general de la Observancia franciscana André da Insúa 
(1547-1553).190 Marcos de Lisboa viajó para ello a diversos puntos de Ita-
lia, entre los que destacan para nuestro estudio Asís, Florencia y Roma, 
recopilando información en las librerías de los distintos conventos donde 
era recibido. La obra fue publicada de manera inmediata y progresiva: la 
primera y la segunda parte en portugués, los años 1557 y 1562 respectiva-
mente, en Lisboa; y el tercer volumen en castellano, en 1570, en Salaman-
ca. Con el abandono de la lengua materna el autor pretendía, según Freitas 
Carvalho,191 conseguir una mayor difusión de su trabajo, como así fue. La 
primera parte de las Crónicas fue rápidamente traducida al castellano192 
y esta versión fue la que sirvió a la primera edición en italiano en 1581.193 
La fortuna de la obra es incuestionable, con más de 100 ediciones entre 
los años 1557 y 1889; entre las claves de su éxito se menciona la voluntad 
compiladora, el carácter anecdótico y la redacción en lengua vulgar.194 
El análisis crítico e interno de las Crónicas, realizado entre otros por Feli-
ce Accrocca,195 demuestra la sujeción de su autor a la Leyenda mayor, so-
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bre todo en los capítulos de índole 
biográfica y desarrollo cronológico. 
En las secciones temáticas, relati-
vas a la humildad, pobreza o mis-
ticismo del santo, se constata una 
mayor atención hacia otras fuentes, 
como el Liber Conformitatum o el 
Floreto de Sant Francisco.196 Así, y 
en relación al programa iconográ-
fico de nuestro estudio, en el ciclo 
del Perdón se demuestra una co-
rrespondencia tanto factual como 
temporal con la obra de fray Bar-
tolomeo da Pisa.197 De este modo, y 
con una traducción italiana desde 1581, el ideólogo del ciclo decorativo de 
San Pietro in Montorio podía disponer en un solo volumen del relato bona-
venturiano de la vida de Francisco junto a episodios de gestación literaria 
más avanzada y de procedencia diversa. La relevancia de las Crónicas de 
Marcos de Lisboa en la concepción de vastos programas iconográficos 
de temática franciscana, en los que también puede incluirse a miembros 
de la primitiva fraternidad,198 ha sido puesto de relieve por otros autores, 
por ejemplo en relación al conjunto de Ognissanti.199 La pérdida del ar-
chivo y librería primitivos del convento del Janículo nos impide saber si 
estaban en posesión de un ejemplar, dato de que sí disponemos para el 
cenobio florentino.200
La similitud del programa iconográfico de San Pietro in Montorio con el 
realizado por Dono Doni en el llamado claustro de Sixto IV (1564-1570) 
es incuestionable. A través de la enumeración de Cristofani, y con la 
salvedad de algunas descripciones demasiado genéricas,201 la corres-
pondencia temática se sitúa alrededor del 80%. En Asís, sin embargo, la 
narración visual de la vida y milagros del poverello se distribuye en seis 
secciones, las que determinan las tres pandas del claustro alto y bajo 
respectivamente, y no en siete como en el Janículo. 
Como suele ser habitual, la mayor semejanza se encuentra en la secuen-
cia biográfica y en los prodigios que propiciaron la formación de la pri-
mitiva fraternidad franciscana. Un relato construido con solidez por san 
Buenaventura y presente en la mayoría de series pictóricas de época mo-
derna con una secuencia por otra parte bastante homogénea. Tanto en 
Asís como en Roma se incorpora el Nacimiento del santo en un establo, un 
tema nacido en la vertiente más ascética de la Orden pero que fortalecía, 
sin embargo, la interpretación del santo como imitatio Christi. Ambos 
programas pictóricos comparten también las subseries temáticas del 
ciclo del Perdón y de Francisco taumaturgo, ubicadas además en espa-
cios de mayor accesibilidad pública, como son el claustro alto en Asís y 
Fig. 53.  Primera parte de las Crónicas 
de la  Orden de los Frayles Menores…,  
de Marcos de Lisboa. 1562. 
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el patio del Tempietto en Roma (fig. 54). Fuentes literarias específicas, 
tratándose del Sacro Convento, o un tempranísimo ejemplar de la prime-
ra parte de las Crónicas de fray Marcos de Lisboa podrían haber guiado 
la selección de cada uno de los temas a representar. En consecuencia, 
no hay duda que el ideólogo del programa iconográfico de San Pietro in 
Montorio conocía la decoración pictórica del claustro de Asís. Por cro-
nología y formación intelectual el cardenal Boccafuoco es también, en 
este caso, un óptimo candidato, pero profundizar en esta cuestión re-
quiere una inmersión en el archivo del Sacro Convento, que dejamos 
abierta para el futuro. De todos modos, y en función de nuevo del relato 
de Cristofani, en el cenobio romano asistimos a la adaptación, y no tan 
sólo topográfica, del programa claustral de Asís, ya que observamos la 
exclusión, y consecuente substitución, de aquellos episodios de interés 
más local, como por ejemplo: Francisco bendiciendo a su patria antes de 
morir, el Traslado de su cadáver a la iglesia de San Damiano o las dos úl-
timas representaciones dedicadas a santa Clara. Encontramos, en cam-
bio, escenas como el Bautismo de Francisco de Asís (II), la Conversión 
sacramental del sultán antes de morir (XVI), el Arrepentimiento del avaro 
de Spoleto (XXI) o un mayor número de milagros. 
Las dependencias literarias y visuales detalladas determinan unas lí-
neas interpretativas principales en el relato pintado que de la vida del 
poverello se ofrece en los claustros de San Pietro in Montorio. El modelo 
de Jesucristo, desde la adopción de la propuesta evangélica hasta el tipo 
de milagros propiciados o sus confrontaciones visuales con el crucifica-
do, resulta sin lugar a dudas evidente. Como también que el fundador y su 
Orden gozan del beneplácito celestial y de la aprobación pontificia. Dos 
circunstancias que se repiten tanto en la sección dedicada al origen del 
franciscanismo como en la de la proclamación de la indulgencia plenaria 
de la Porciúncula. 
Tratándose de una decoración iniciada en el último cuarto del Quinientos 
sorprende el poco protagonismo, o incluso ausencia –nos atreveríamos 
a afirmar–, de aquellos temas dentro de la hagiografía del santo de Asís 
que se potenciaron a raíz de la Contrarreforma y que adquirieron gran re-
levancia en tiempos del Barroco. Pamela Askew agrupó algunos de éstos 
bajo el concepto del consuelo angélico a Francisco.202 Bien conocidas son 
las imágenes del santo en brazos de un ángel tras la estigmatización o 
confortado del dolor de las llagas en el interior de su celda por un músico 
celestial. Tampoco son preferentes en este conjunto las interpretaciones 
solitarias del santo en meditación, penitencia o éxtasis acompañado del 
evangelio, el flagelo o la cruz, que han sido identificadas como propias 
de este período por autores como: Louis Réau,203 Claudio Strinati,204 Si-
monetta Prosperi Valenti Rodinò,205 y otros. No deja de ser éste un hecho 
a considerar dada la ubicación apartada de San Pietro in Montorio y el 
talante de algunos de los frailes recoletos allí residentes, como Ángel 
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de Pas. De hecho, podríamos incluso afirmar que predomina la visión de 
Francisco de Asís entre la multitud, predicando el carácter perpetuo de 
la indulgencia o interviniendo en curaciones de índole diversa. Las sin-
gularidades temáticas detalladas se aprecian también en la decoración 
de los claustros de Ognissanti, con poco más de treinta composiciones, 
en las cuales tampoco abunda la interpretación penitencial y solitaria 
del fundador; se recuerda, en cambio, la fundación del segundo y ter-
cer Orden o el encuentro con santo Domingo de Guzmán.206 Las series 
claustrales del Sacro Convento de Asís, de San Pietro in Montorio y de 
San Salvatore in Ognissanti presentan cierta semejanza temática, con 
independencia de sus propias singularidades. Es en series hagiográfi-
cas más tardías, como las de España (Terrassa, Córdoba, Barcelona o 
Madrid) o Latinoamérica (Santiago de Chile o Cuzco) donde se integran 
estas escenas visionarias, apocalípticas, místicas o penitenciales a la 
secuencia biográfica del fundador. Cabe considerar entonces la media-
ción de otras fuentes literarias, como crónicas locales o exégesis as-
céticas, tales como: Vida evangélica y apóstolica de los frailes menores 
(1641), de fray Miguel de la Purificación; 207 Naturae Prodigium et Gratiae 
Portentum (1651), de Pedro de Alva y Astorga;208 o la Chronica Seráphica 
(1682), de Damián Cornejo.209
Fig. 54.  Dono Doni, Francisco de Asís cura a un paralítico de Narni con el signo de la
cruz ante el obispo. Ca. 1570. Asís, Sacro Convento, claustro de Sixto IV.
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Bajo nuestro punto de vista, y con la voluntad siempre positiva de promo-
ver el debate científico, pensamos que el programa iconográfico de San 
Pietro in Montorio muestra un cierto grado de originalidad. Prescinde de 
muchos de los tópicos visuales de Francisco de Asís, su visión más pan-
teísta o partícipe del dolor de Cristo, como se aleja también de la imagen 
prototípica del santo en tiempos de la Reforma católica, basada en los 
conceptos de retiro, meditación y éxtasis, sin renunciar con ello al leitmotiv 
de la imitatio Christi y a la propaganda militante de la doctrina católica. 
Este último argumento resulta evidente en un gran número de escenas, 
desde el bautismo del santo hasta la confesión ante la prematura muerte, 
en el caso tanto del caballero de Celano como del sultán. También el ci-
clo de la indulgencia plenaria incide en la salvación a través de las obras, 
tras los actos de confesión y contrición. El retrato de la vida pública de 
Francisco, con la humildad de su predicación o los prodigios obrados en 
lisiados, enfermos o accidentados, coincide con la misión pastoral que 
promocionaban por entonces determinados sectores de la Iglesia roma-
na para quienes Francisco de Asís era un referente. 
El carácter narrativo y doctrinal del conjunto pictórico de San Pietro in 
Montorio, poco visionario y escatológico, persigue por lo tanto una com-
prensión sencilla y didáctica de la conversión evangélica de Francisco de 
Asís, de la fundación de la Orden de los frailes menores, de sus funda-
mentos ideológicos y de la labor apostólica de la Iglesia romana, hechos 
todos ellos que sacerdotes, novicios y laicos devotos sin duda agrade-
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LA CUESTIÓN DE LAS ESTAMPAS
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En el título de este capítulo recuperamos un término con larga tradición 
dentro de la historiografía franciscana como es el de “cuestión”. Por 
questione francescana se entiende el estudio filológico e histórico de las 
fuentes literarias relacionadas con Francisco de Asís escritas durante 
los siglos XIII y XIV, tanto por el propio santo como textos legislativos o 
hagiografías. La denominación fue forjada en 1902 por Salvatore Minoc-
chi,1 quien planteó los constantes interrogantes existentes acerca de la 
originalidad y la interdependencia de las obras, junto a su posible rela-
ción con los acontecimientos de la historia primitiva de la Orden. Pen-
samos que este estudio crítico y filológico –en cuanto a las formas y no 
a las palabras– es el mismo que debe aplicarse en el análisis de las dis-
tintas series de grabados, editadas en Roma durante la primera mitad 
del siglo XVII, que han sido relacionadas con los lunetos de San Pietro 
in Montorio. La historia de la estampación en Roma y el uso del grabado 
con fines doctrinales y devocionales en tiempos de la Reforma enmarcan 
lógicamente este análisis y reflexión.
De Villamena a Thomassin, grabadores de la Roma postridentina
Con el propósito de aprovechar todos los medios de propaganda doctri-
nal y de encuadramiento social que permitía la imprenta, fueron muchas 
las series pictóricas postridentinas que fueron traducidas al buril o al 
aguafuerte pocos años después de su concepción, con la participación 
a veces en el proceso de alguno de sus primeros agentes; es decir, el 
mismo autor o promotor.2 Los ejemplos en la ciudad de Roma son múl-
tiples. Pueden citarse a colación los frescos hagiográficos del claustro 
de Trinità dei Monti, realizados por el mismo Lombardelli y traducidos al 
grabado por Ambrogio Brambilla3 o el martirologio visual de Santo Stefa-
no Rotondo, en este caso de autoría compartida entre Antonio Tempesta 
e il Pomarancio, cuya reproducción gráfica recayó en Giovanni Battista 
Cavalieri.4 Sin embargo, como advierte Michael Bury,5 estas empresas de 
reproducción no siempre son un calco de las creaciones pictóricas y su 
impresión es menos estándar, aunque sí más numerosa, de lo que pueda 
pensarse. Por otra parte, dentro de la teoría de la recepción, el paso de 
la sujeción mural a la edición en papel conlleva un cambio de uso, de lo 
público a lo privado, con la posibilidad por parte de los promotores, cono-
cedores de estas circunstancias, de introducir variantes propias de este 
lenguaje de comunicación visual en blanco y negro. 
Los frescos de San Pietro in Montorio son muy semejantes a las imáge-
nes que componen tres series distintas de grabados, editadas en Roma 
durante la primera mitad del Seiscientos; un hecho que por sí mismo ya 
denota un elevado uso devocional de este programa iconográfico y un 
fuerte interés comercial. Las tres colecciones gráficas fueron presenta-
das de manera conjunta por primera vez el año 1982 por Simonetta Pros-
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peri Valenti Rodinò en la muestra y 
catálogo titulados: L'immagine di 
San Francesco nella Controriforma.6
La primera serie es la grabada por 
Francesco Villamena y publicada en 
Roma por Andrea de Putti en 1594.7 
Está compuesta por 49 estampas 
numeradas tras el frontispicio 
(grab. 1), dedicado precisamente 
a Costanzo Boccafuoco, quien en-
tonces ya era titular cardenalicio de 
San Pietro in Montorio, donde reci-
bió sepultura de manera provisio-
nal tan sólo un año después. En la 
imagen del Nacimiento de Francis-
co de Asís se encuentra la firma y el 
monograma del autor (fig. 55), uno 
de los grabadores de mayor presti-
gio en la Roma de finales del siglo 
XVI e inicios del siglo XVII, donde 
falleció en 1624, del cual se sos-
tiene en la actualidad un catálogo 
también pictórico y la posesión de una importante colección arqueológi-
ca, que a su muerte fue comprada por el cardenal Hipólito Aldobrandini.8 
Las otras dos colecciones de estampas fueron abiertas por Philippe Tho-
massin, natural de Troyes pero activo en Roma desde 1585,9 e impresas, 
respectivamente, por Andrea Vaccaria o Vaccari y Giacomo De Rossi los 
años 160310 y 1649 (grab. 2).11 Sin duda, esta segunda serie es póstuma ya 
que el grabador falleció en 1622, momento en el que las planchas fueron 
heredadas por su segunda esposa (Girolama Piscina) y adquiridas, en 
intervalos distintos, por la familia de impresores romanos De Rossi, casi 
hegemónica entonces en el sector editorial de la ciudad.12 Por otra parte, 
esta tercera colección, como leemos en el frontispicio (grab. 2), introdu-
ce la traducción al castellano de las inscripciones latinas e italianas, un 
claro ejemplo de los criterios de rentabilidad económica que regían en el 
negocio editorial y de la voluntad de promover este programa iconográ-
fico entre religiosos y territorios de lengua española. En la Roma contra-
rreformista, como analiza Michael Bury, era frecuente la copia y la réplica 
entre impresores, más o menos permitidas, a causa de la alta demanda 
de este tipo de productos, y más aún ante la popularidad de un santo 
como el de Asís.13 Tras llegar a Roma, Philippe Thomassin se especializó 
en la copia de grabados ya existentes y en la elaboración de otros nuevos 
bajo la invención de su cuñado, el pintor parisino Jean Turpin, con quien 
mantuvo una sociedad económica hasta 1602.14 Andrea Vaccari, hijo del 
Fig. 55.  Francesco Villamena, Anuncio 
y nacimiento de Francisco en un establo, 
detalle. 1594. Roma, Museo Francescano.
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también impresor Lorenzo, era de 
procedencia francesa y es común 
la asociación entre naturales de 
una misma nación en los procesos 
migratorios. 
En un artículo publicado en la re-
vista Collectanea francescana el año 
2008,15 Michael Venator precisó la 
existencia de dos ediciones distin-
tas, con escasas variantes, de cada 
una de las series gráficas abiertas 
por Philippe Thomassin. La de 1649 
dispone de una edición anterior de 
160816, también trilingüe, y la de 
1603, dedicada al obispo de Parma 
Ferdinando Farnesio (1573-1606), de 
una posterior, quizás de 1604.17 En 
ambos casos, y como suele ser ha-
bitual, se aprovechan las planchas 
con la introducción de pequeñas va-
riantes, como el nombre del impre-
sor o la datación, rascadas directa-
mente sobre el cobre. Cinco ediciones, como mínimo, de este programa 
hagiográfico de san Francisco de Asís es un hecho que por sí mismo re-
presenta un gran éxito comercial, parecido al de Giambattista Cavalieri y 
los frescos de Santo Stefano Rotondo,18 con la participación en nuestro 
caso de grabadores incluso de mayor calidad gráfica, como Villamena 
o Thomassin. En el inventario de las planchas grabadas y estampas de 
Philippe Thomassin, que estaban en posesión de su viuda Girolama Pi-
scina el año 1627, se compila una serie de 50 con la Vita di S. Francesco, 
con un coste estimado según los autores del documento –profesionales 
del sector– Jacopo Lauro y Matteo Greuter, de 45 escudos.19 Una nueva 
prueba, en este caso precisa y documental, de la amplia circulación de 
estas imágenes relacionadas con el Janículo, que tenían sin duda un uso 
devocional, aunque acabaran generando también circuitos artísticos me-
diante su utilización como modelo iconográfico y figurativo.
 
Naturalmente, estas tres series de grabados presentan algunas dife-
rencias entre ellas, aparte del añadido de la traducción castellana de 
las leyendas en la tercera. Para empezar, su tamaño. Un dato para nada 
anecdótico, ya que la de Thomassin de 1603 mide casi el doble que las 
otras dos: 137 x 193 mm. La segunda y la tercera incorporan también un 
frontispicio más elaborado, con el título flanqueado por la figura de dos 
santos franciscanos: Bernardino y Antonio, en la primera de Thomassin; 
y Buenaventura junto al santo de Padua, en la segunda del mismo autor 
Fig. 56.  Philippe Thomassin, Vita, et  miracvla 
seraphici patris  S. Francisci  de Assisio… 
Roma, 1649. Roma, Museo Francescano. 
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(fig. 56). En éstas, el busto de Francisco de Asís preside la composición 
en el interior de un óvalo, mientras a los pies se introduce la dedicatoria 
al obispo de Parma Ferdinando Farnesio20 y a Andrea Catalano de Toro 
–de la diócesis de Zamora–,21 respectivamente. Respecto a la primera de 
Villamena (1594), las dos series grabadas por Thomassin, de tamaño 
bastante dispar entre ellas –como acabamos de apuntar– añaden dos 
nuevas imágenes de carácter narrativo: la Premonición de la muerte del 
caballero de Celano (grab. 11)22 y Francisco sanando a una joven ciega con 
su saliva (grab. 17);23 razón por la que íntegramente contienen 51 estam-
pas de carácter hagiográfico en lugar de las 49 de Villamena. 
A raíz del comentario de Cristofani,24 Simonetta Prosperi Valenti Rodinò 
consideró globalmente que estas series de estampas con la narración 
visual de la vida de Francisco de Asís tenían su origen en el ya citado 
ciclo pictórico realizado por Dono Doni en el claustro de Sixto IV del 
Sacro Convento. Decía así, en su estudio específico sobre la imagen del 
poverello durante la Contrarreforma: 
Gli affreschi sono oggi quasi del tutto perduti, ma i soggetti delle scene raffigurate, 
citate dal Cristofani quando dovevano essere ancora visibili, sembrano coincidere 
con le tavole del Villamena. Anche dal punto di vista stilistico, l’impostazione sem-
plificata delle scenette e il tono narrativo e didattico ci riportano ai caratteri peculiari 
della pittura di Dono Doni.25
Fig. 57.  Dono Doni, Francisco amansando al lobo que aterrorizaba a la población. 
1564-1570. Asís, Sacro Convento, claustro de Sixto IV. 
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Una opinión que, dada la especialidad y el prestigio de la investigadora, 
fue seguida, entre otros, por Giovanna Sapori.26 
Con seguridad, 37 de las escenas enumeradas por Cristofani en el claus-
tro del Sacro Convento se representan también en la serie grabada por 
Francesco Villamena, la dedicada al cardenal Boccafuoco.27 En algunos 
casos, la descripción del autor del siglo XIX no es lo suficientemente 
precisa –“[Francesco] ragiona dinanzi al papa e alla corte di Roma” o “il 
prodigio del pane”28 – para poder identificar el tema y aumentar así el nú-
mero de coincidencias. Es evidente que la correspondencia entre un pro-
grama iconográfico y el otro es elevada. A pesar de ello, tenemos nues-
tras dudas acerca de que deba pensarse en la serie gráfica de Villamena 
como en un trabajo de traducción de los frescos de Dono Doni, aunque 
esta práctica fuera habitual en el momento y estuviera bien considerada 
por los artistas y teóricos. La cuestión será ampliamente desarrollada a 
lo largo de este capítulo, cuando se introduzca la comparación de estas 
estampas con los frescos del Janículo, pero nos gustaría avanzar, por el 
momento, dos argumentos en este sentido. En primer lugar, constatamos 
la ausencia en esta colección gráfica de algún tema significativo y con 
larga tradición iconográfica como es, por ejemplo, la Predicación de Fran-
cisco a las aves;29 en segundo lugar, observamos una reducción o elimi-
nación de subseries presentes en el llamado claustro de Sixto IV proba-
blemente a causa de su carácter local, como es la reducción a tres de las 
escenas relativas a la muerte del santo30 o la supresión de los episodios 
finales dedicados a Clara de Asís. Percibimos, por lo tanto, una voluntad 
de adecuación del programa iconográfico del claustro de Sixto IV a otra 
realidad, no tan sólo consecuencia ésta del cambio de lenguaje visual. 
Tampoco las pinturas de Doni que aún hoy pueden identificarse, y ana-
lizarse, muestran unas composiciones tan parecidas a los grabados de 
Villamena como sostenía Prosperi Valenti Rodinò. Difiere bastante, por 
ejemplo, la escena de Francisco amansando al lobo que amenazaba a la po-
blación (fig. 57). En el fresco, el animal está activo a cuatro patas claudi-
cando ante Francisco delante de las puertas de una ciudad, mientras que 
en la estampa el lobo permanece sentado al lado del santo tras el adies-
tramiento, desplazado al fondo de la imagen (grab. 18). En este contexto 
creemos que no puede obviarse que Francesco Villamena era natural de 
Asís y que habría tenido ocasión de conocer en profundidad los frescos 
de Doni; una experiencia que aprovecharía sin duda cuando recibió este 
encargo concreto a mediados de su trayectoria artística.31 Franca Trin-
chieri apunta incluso una cierta predilección por parte del grabador hacia 
los temas franciscanos, con la traducción de obras de Federico Barocci 
o Ferraù Fenzoni, a causa tanto de su origen como de su nombre.32 Pero, 
tampoco debe olvidarse que Villamena en ocasiones realizaba también 
el dibujo preparatorio de sus buriles; la lista de ejemplos sería larga, al 
igual que la cita de sus composiciones originales tanto en grabado como 
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en pintura,33 pero escogemos men-
cionar como ejemplo una composi-
ción también franciscana (fig. 58): 
los dibujos y pruebas de estado 
realizados durante el proceso de 
canonización –fallido– de Filippo 
de Rebaldis (1598).34 
Resumiendo, desconocemos por el 
momento si Francesco Villamena 
actuó únicamente como grabador 
en la amplia serie hagiográfica cen-
trada en el santo de Asís, que acabó 
siendo dedicada al cardenal Bocca-
fuoco.35 De lo que no hay duda, sin 
embargo, es que el responsable de 
la invenzione conocía en profundidad 
las pinturas de Dono Doni, de las 
que aprovechó buena parte del pro-
grama iconográfico aunque no tanto 
su estilo. Corresponde ahora anali-
zar la relación de esta serie editada 
en 1594 con los frescos del Janículo.
Una secuencia a resolver
Como apuntábamos en las primeras páginas, en la actualidad son 37 
los lunetos pictóricos que se conservan de la decoración original de los 
claustros de San Pietro in Montorio, 26 en el patio llamado interno o de la 
Academia y 11 en el externo o del Tempietto. Desde la publicación en 1638 
de Gaspare Celio se atribuyen, respectivamente, al Pomarancio y al Lom-
bardelli, fechándose hacia 1587 y 1588. Ludovico da Modena, cronista de 
la Observancia franciscana, los consideraba anteriores a la intervención 
artística impulsada en 1605 por Domenico Toschi en este convento, cuan-
do era también titular cardenalicio de esta sede. 
Si partimos del inicio del programa iconográfico (fig. 4), situado en el án-
gulo suroccidental del claustro interno, con la representación del Anun-
cio y nacimiento de Francisco en un establo (I), comprobamos que, en este 
patio, el progreso de la narración visual coincide, casi en su totalidad, 
con la secuencia de las estampas numeradas de la serie de Francesco Vi-
llamena (1594).36  Así, cuando uno de los frescos no se ha conservado, el 
relato pictórico se retoma con el mismo tema que hay en la colección grá-
fica tras esta laguna. Es sencillo corroborarlo. Los dos primeros lunetos 
de la crujía septentrional han desaparecido, siendo el primero original 
Fig. 58.  Francesco Villamena, Filippo de 
Rebaldis. 1598. Londres, British Museum. 
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que se conserva la Visión de Francisco en un carro de fuego como el pro-
feta Elías (X). Este mismo tema ocupa la decena posición en la serie de 
Villamena, precedido del Sueño de Inocencio III (grab. 7) y de la Concesión 
papal a Francisco de la licencia de predicar (grab. 8). Lo mismo sucede en 
el centro de esta galería y en el inicio de la oriental.37 La Creación del es-
cudo con un serafín alado ocupa en uno y otro caso la posición trigésimo 
segunda (grab. 15), sin tener que lamentar la pérdida íntegra de ningún 
luneto pictórico en esta panda del claustro de la Academia. Al ingresar 
en el patio del Templete las interrupciones visuales son más abundantes, 
conservándose tan sólo 11 frescos. Estos se distribuirían, en función de 
la planimetría de la British Library (fig. 8)38, a lo largo de tres de las pan-
das del claustro, coincidiendo con los arcos. La preservación de siete 
lunetos de los ocho de la galería meridional y de cuatro de los seis de la 
oriental –hoy en parte en el interior del pórtico (fig. 7)– permite afirmar 
que la secuencia narrativa coincide también con la numeración de los 
grabados de Villamena. Ninguno de los lunetos de la panda septentrional 
del patio del Tempietto pervive. Esta sincronía discursiva, entre los fres-
cos de la Real Academia de España y los grabados de Villamena, no se 
observa en la decoración del claustro de Sixto IV, distribuida –como ya 
hemos apuntado– a lo largo de seis galerías: tres del piso bajo y tres del 
alto. En el programa de Asís, la secuencia de la muerte del fundador (con 
cinco episodios) se encuentra a continuación de la fundación y progreso 
de la Orden; una sección que, precisamente, cierra el relato visual en los 
ciclos que estamos comparando, como por otra parte parece lógico dada 
la secuencia hagiográfica dominante. 
Tras este análisis de conjunto y conociendo la fecha de edición de los 
grabados de Villamena, en 1594 por Andrea de Putti, sería razonable pen-
sar que las estampas fueran un trabajo de traducción de los frescos que 
en San Pietro in Montorio recordaban la vida y milagros de Francisco de 
Asís, dirigido al cardenal por entonces aún titular de la sede, Costan-
zo Boccafuoco, como informa el propio frontispicio. No obstante, y como 
observaron Giampaolo Belardinelli y Michael Venator, cuando se com-
paran las tres series de grabados con los frescos janiculenses la mayor 
semejanza formal se encuentra en la edición intermedia, la grabada por 
Philippe Thomassin e impresa por Andrea Vaccari en 1603.39 La exposi-
ción de un par o tres de casos, tras el exhaustivo examen comparativo 
realizado, pensamos que puede ser convincente. 
En el Anuncio y nacimiento de Francisco de Asís en un establo (I), el cuerpo 
tumbado de Pica Bernardone sobre unos cojines, la techumbre envigada, 
la presencia de dos animales o la disposición lateral (y no en profundi-
dad) del anuncio del peregrino son coincidentes en el fresco atribuido al 
Pomarancio y en la estampa de Thomassin (fig. 59), editada en 1603 (grab. 
3). El templo circular que en la lejanía completa el Sueño de glorias futuras 
de Francisco de Asís (V), y que ha sido interpretado como un guiño visual 
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al Tempietto, figura tan sólo en el fresco y en la primera serie gráfica de 
Thomassin, estando ausente en la anterior de Villamena (grab. 5). Tam-
bién en la Renuncia a los bienes terrenales ante el obispo Guido II de Asís 
(VII) la estampa de Villamena se distancia del luneto en tanto que la au-
toridad episcopal se representa en pie y el enojado padre de Francisco 
sostiene amenazante un garrote; unos detalles que tampoco aparecen 
en la estampa de 1603 (grab. 6). Esta dependencia prosigue, con más o 
menos claridad, en los temas representados en el claustro interno.40 Tam-
bién, en relación a las imágenes dispuestas en el patio de la Academia, 
la segunda serie grabada por Philippe Thomassin, cuya primera edición 
data de 1608, es clarísimamente una copia invertida en lateral –el cono-
cido efecto espejo– de la realizada por Villamena en 1594,41 con la cual 
comparte además un formato similar.42
Estas dependencias, sin embargo, desaparecen en los temas representa-
dos en el patio del Tempietto. De acuerdo con Michael Venator, en este 
conjunto son las estampas del grabador de Asís las más próximas a las 
pinturas, mientras que las dos de Philippe Thomassin muestran, con fre-
cuencia, bastantes coincidencias entre ellas, a pesar de su diferencia de 
tamaño.43 Un ejemplo. Esta semejanza formal, entre las imágenes pictó-
ricas del claustro externo y las estampas de Villamena, es evidente en la 
Curación de una joven con las manos contrahechas (XXXIX).44 La postura, 
la gesticulación, la indumentaria… de las dos figuras femeninas coincide 
Fig. 59.  Niccolò Circignani, Nacimiento de Francisco de Asís en un establo. 
Detalle. A partir de 1587. San Pietro in Montorio, claustro de la Academia. 
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en ambos casos, aunque con la composición girada lateralmente (grab. 
19). El estado de conservación de gran parte de los lunetos de este patio 
impide ahondar en este tipo de análisis detallado.  
A partir de estas observaciones, Michael Venator reconstruyó el ritmo de 
ejecución de los lunetos y la intervención de los pintores il Pomarancio e il 
Lombardelli al frente de sus respectivos talleres. Según este autor, cuando 
Francesco Villamena realizó los grabados editados en 1594, los lunetos del 
claustro interior no debían estar todos pintados; una razón que explicaría el 
porqué estas estampas tan sólo muestran dependencia con las imágenes 
del patio del Tempietto. Sería entonces il Lombardelli –Giovanni Battista 
della Marca– el primer pintor en intervenir y abandonar el programa deco-
rativo de San Pietro in Montorio, estando documentado fuera de Roma en 
1588.45 Il Pomarancio proseguiría trabajando en el conjunto de lunetos, con 
una fuerte implicación del taller y de su hijo Antonio Circignani.46 La mayor 
proximidad de la serie de 1603 de Thomassin con las pinturas del claustro 
interno podría obedecer entonces al ritmo de realización de los frescos. De 
este modo, el formato superior de esta colección de estampas, dedicada 
al cardenal Ferdinando Farnesio, quizás responda a un hecho conmemo-
rativo, relacionado con el eclesiástico o con el propio conjunto pictórico. 
Consideramos relevante introducir, en este punto y en aras al futuro de la 
investigación, que la traducción italiana de la primera parte de las Crónicas 
de fray Marcos de Lisboa, publicada en 1581 y dedicada al cardenal Paleot-
ti, fue promovida por la esposa portuguesa del futuro III duque de Parma, 
Maria d’Aviz.47 La dependencia del ciclo iconográfico del Janículo con esta 
fuente literaria ha sido ampliamente demostrada en el capítulo precedente. 
En el exhaustivo trabajo de comparación visual, Venator descuidó intro-
ducir en la discusión el análisis de las inscripciones presentes en las tres 
colecciones gráficas y según parece también originariamente en los fres-
cos, aunque buena parte de los fragmentos hoy visibles en el claustro 
interno sean producto de una reinterpretación aparecida tras las últimas 
restauraciones.48 La prioridad de uno u otro conjunto hagiográfico -con 
independencia de su vehículo artístico– debería poder deducirse también 
a través de la intertextualidad. 
Aparte del añadido de la traducción castellana en la segunda serie gra-
bada por Thomassin (1608 y 1649), las tres colecciones contienen la ex-
plicación de las escenas representadas a través de dísticos en latín, pri-
mero, y leyendas en italiano, segundo. En las estampas de Villamena se 
usan letras capitales, mientras que en las dos de Thomassin la caligrafía 
es cursiva. Sin ser filólogos ni latinistas –razón que nos obliga aún más 
al ejercicio de la prudencia– pocas diferencias lingüísticas detectamos 
entre ellas con la excepción de alguna variante sintáctica o cambio termi-
nológico. No obstante, la existencia o no de un elemento en las leyendas 
nos parece de gran relevancia. 
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En la primera grabada por Philippe Thomassin, editada el año 1603 y dirigi-
da a Ferdinando Farnesio, se incluye un paralelismo con las Sagradas Es-
crituras de la escena de la vida de Francisco de Asís representada mediante 
la cita de un versículo bíblico. Se sitúa bajo el dístico latino. Esta lectura 
tipológica de la vida del fundador no se encuentra en la serie grabada por 
Francesco Villamena, impresa en Roma el 1594, ni tampoco en la segunda 
de Thomassin, de 1608, cuyas imágenes han sido en buena parte considera-
das una copia a la inversa de la realizada por el artista natural de Asís. La re-
ferencia a las Sagradas Escrituras se incluye en cambio en la transcripción 
que de las inscripciones que acompañaban a los frescos del Janículo hizo 
Germano Cerafogli gracias al hallazgo de un opúsculo, manuscrito y anó-
nimo, que fechaba en el siglo XVII.49 Este hecho confirma a nuestro parecer 
que la serie gráfica más próxima a los frescos de San Pietro in Montorio, y 
ahora no tan sólo por los detalles formales antes descritos, es la editada en 
1603 y dedicada a Ferdinando Farnesio, la cual podríamos definir como un 
trabajo de traducción o reproducción por parte de Philippe Thomassin de 
los lunetos pictóricos del claustro de la Academia. Esta situación señala 
a su vez un antequem para la ejecución de los frescos. Por otra parte, el 
versículo de las Sagradas Escrituras tan sólo se encuentra en las imágenes 
dispuestas en el claustro interno o de la Academia, lo que confirma tanto 
la transcripción hecha por Cerafogli50 como la serie completa de las estam-
pas de Thomassin del 1603. Ninguna de las imágenes representadas en el 
patio del Tempietto iba acompañada del apunte bíblico.
Fig. 60.  Philip Galle (exc), D. Seraphici Francisci totivs evangelicae perfectionis exemplaris
admiranda historia. Frontispicio. 1582. Amberes. 
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Las razones que explican la construcción de estas interpretaciones ana-
lógicas, con el Antiguo y el Nuevo Testamento, son de índole muy variada. 
En unos casos remiten a aspectos biográficos concretos de Francisco, 
cuando fue llamado primero Juan –por ejemplo–;51 en otros, aluden al 
versículo donde se narra la visión con la que se establece el paralelismo 
–Elías y el carro de fuego–.52 Pero, con independencia de la variedad de 
apuntes semánticos que los versículos incorporen al programa pictórico, 
la introducción de esta exégesis analógica va dirigida sin duda a un es-
pectador culto e invita a una reflexión de carácter teológico y contempla-
tivo. Bajo este prisma, adquiere más sentido que las referencias bíblicas 
se emplacen tan sólo en el claustro interno, un espacio que solía estar 
reservado, en los cenobios con dos patios, a los miembros profesos de la 
comunidad.53 En San Pietro in Montorio moraban frailes, novicios y legos 
según las escasas fuentes documentales disponibles. El patio del Tem-
pietto, con su capilla de la crucifixión de san Pedro, era un espacio de uso 
más plural y heterogéneo, privilegiado como estaba por una indulgencia 
plenaria. Luke Wadding remite ya a la multitud que peregrinaba hasta 
este lugar.54 Curiosamente, el único tema representado en el claustro de 
la Academia que no iba acompañado de una referencia bíblica era el de 
Francisco creando la insignia de un serafín alado con su cordón (XXXII). 
Cuando Venator reconstruyó el proceso de ejecución de los lunetos pic-
tóricos a través de las similitudes y diferencias que apreciaba con las tres 
series de estampas olvidó preguntarse sobre la paternidad del programa 
iconográfico, cuya realización pictórica, como estamos viendo, pudo ser 
más larga de lo que hasta ahora se había apuntado. Es posible que cuando 
se editara en Roma la serie grabada por Francesco Villamena, en 1594, la 
decoración de los claustros de San Pietro in Montorio ya se hubiese inicia-
do debido al calco a la inversa que presentan algunas de las estampas con 
los frescos del patio del Templete. Asimismo es probable que por aquel 
entonces la decoración íntegra de los lunetos no estuviera finalizada, por-
que debía recurrirse además para su ejecución, como explicitan los prime-
ros testimonios documentales conocidos, al donativo de distintas familias, 
quienes se sentían recompensadas con la incorporación de su escudo. 
La concepción de series de estampas de manera autónoma a cualquier refe-
rente pictórico estaba plenamente establecida en Italia y en los Países Bajos 
en el último tercio del siglo XVI. Una buena prueba de ello es la serie edita-
da por Philip Galle en Amberes el año 1587,55 integrada por un conjunto de 
veinte estampas con la narración visual, mediante agrupaciones temáticas, 
de la vida del poverello (fig. 60). A partir del ejemplo de Dono Doni, Fran-
cesco Villamena, artista-grabador, podría haber abierto las 49 estampas 
por voluntad del cardenal Costanzo Boccafuoco –titular de San Pietro in 
Montorio–, quien, como buen conocedor de la obra de san Buenaventu-
ra, escogería oportunamente los episodios y añadiría alguna preocupa-
ción derivada de la idiosincrasia del momento. Si así hubiera aconte-
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cido, podrían integrarse dentro de 
la misma iniciativa los frescos y las 
estampas. Recordemos que el gra-
bado de Villamena es la primera re-
presentación hoy conocida donde 
se establece, mediante la leyenda, 
la asociación de la génesis de la 
insignia con el serafín alado con la 
población de Sarnano. 
Massimiliano Rossi interpretó la 
publicación en 1606 de los madri-
gales de Giovanni Battista Strozzi 
pintados en el claustro de Ognis-
santi56 como una estrategia promo-
cional para estimular la finalización 
del programa decorativo, que reali-
zaba por entonces Jacopo Ligozzi.57 
El autor sugiere incluso que “… per 
ragione di costi editoriali non si 
sceglie di pubblicare un libretto 
illustrato da incisioni che riprodu-
cano gli affreschi corredati dai loro tituli”.58 Cada uno de los lunetos era 
también patrocinado por una familia, en este caso florentina. La serie de 
grabados de Francesco Villamena, con su combinación de imágenes y 
textos, es un producto editorial autónomo, que invita a la devoción y medi-
tación individual a partir de la vida de san Francisco de Asís. Su tamaño 
pequeño es propicio también a este uso privado. Estas circunstancias 
no impiden imaginar, sin embargo, que estas estampas actuaran como 
un reclamo para la consecución del programa decorativo de San Pietro 
in Montorio y que señalaran con su numeración la colocación exacta de 
cada uno de los temas dentro de los claustros. En función de esta hipó-
tesis, la transcripción tan sólo de 42 leyendas en el opúsculo anónimo 
dado a conocer por Cerafogli59 quizás sea indicativa de la fortuna de la 
estrategia descrita y del estado real del avance del programa decorativo. 
Aunque también puede responder, como apuntaba Montijano, a la des-
trucción sucesiva de los lunetos en las remodelaciones arquitectónicas 
efectuadas a lo largo de los siglos.
* * * * *
El ciclo pictórico de San Pietro in Montorio tuvo una enorme incidencia 
en la decoración de otros muchos conventos franciscanos bien fuera por 
conocimiento directo de los frescos o por medio de las estampas. Tan 
sólo en la ciudad de Roma pueden citarse los ejemplos de San Francesco 
a Ripa (1684-1686) o de Sant’Isidoro degli Irlandesi (1703-1705), ambos 
Fig. 61. Roma, Sant'Isidoro degli Irlandesi. 
Lunetos del claustro mayor. 
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atribuidos al lego franciscano Emanuele da Como (fig. 61), quien tam-
bién intervino profusamente, en función del testimonio de Ludovico da 
Modena, en la renovación pictórica del convento janiculense. Un enigma 
son los pocos lunetos conservados en el primer claustro del convento 
de los Santi Apostoli, sede de los frailes menores conventuales y de la 
curia general de la Orden (fig. 62). Tanto el Nacimiento del santo, como el 
Bautismo o la Revelación del crucifijo de San Damiano muestran una gran 
similitud formal con las composiciones del mismo tema del claustro de 
la Academia. La presencia del stemma del papa Peretti en el centro de 
un luneto, flanqueado por dos figuras alegóricas,60 obliga a plantearse 
en un futuro la datación de estos frescos y la prioridad de un programa 
decorativo u otro. De todas formas, el proceso constructivo del convento, 
siguiendo la reconstrucción hecha por Francesca Bordoni,61 y el estilo de 
las pinturas, de tono más realista y popular, decantaría la balanza por el 
momento hacia su datación más tardía. 
Sin lugar a dudas, la proclamación de San Pietro in Montorio como sede 
cardenalicia fue un estímulo suficiente para la decoración de ambos pa-
tios con la vida y milagros del fundador de la Orden. Su primer titular el 
cardenal Boccafuoco, buen conocedor de la obra de san Buenaventura y 
partícipe de la política eclesiástica del momento, es la figura idónea para 
concebir un programa con las características iconográficas analizadas. 
Su paso por el Sacro Convento de Asís, como miembro de la rama de 
los conventuales, le concede también el conocimiento del referente inme-
diato de Dono Doni en el llamado claustro de Sixto IV. A pesar de todo 
Fig. 62.  Anuncio y nacimiento de Francisco de Asís. Roma, Santi Apostoli. Lunetos del claustro. 
132
esto, por debajo de la actuación del cardenal de Sarnano se encuentra 
el fervor reformista del papa Peretti y su convicción de que el ejemplo 
de Francisco de Asís era un buen método para el encuadramiento social, 
dada la sencillez y universalismo de su propuesta religiosa. Aparte de 
las iniciativas urbanísticas ya apuntadas para el barrio del Trastevere,62 
Sixto V quiso emular como es notoriamente conocido al papa Della Ro-
vere, también franciscano y gran promotor de la ciudad.63 De hecho, Sixto 
IV fue quien concedió el monasterio benedictino en ruinas del Janículo 
al amadeíta Amadeo de Silva en 1472, a quien tenía como su confesor. El 
símbolo de la crucifixión de san Pedro no podía permanecer al margen de 
la actuación del papa Peretti, y una buena manera de hacerlo era estable-
ciendo allí una sede cardenalicia. 
En el vecino convento de San Francesco a Ripa, en tiempos del papa Sixto 
IV, se decoró el claustro adyacente a la iglesia con un conjunto de 53 fres-
cos de mano hoy anónima que, tras su restauración a mediados del Seis-
cientos y con la remodelación de la iglesia, fueron finalmente reempla-
zados por los actuales de Emanuele da Como.64 No es difícil imaginar la 
búsqueda de un diálogo ideológico entre el ciclo cuatrocentista y el pos-
tridentino situados a ambos extremos del Trastevere. Gracias de nuevo a 
un estudio de Cerafogli, conocemos los temas y las leyendas que acom-
pañaban este programa seráfico hoy desaparecido.65 Su síntesis iconoló-
gica, centrada en el concepto de miles Christi,66 nos permite subrayar aún 
más las particularidades del programa del Janículo, con su visión apos-
tólica y pública de la vida del fundador, siempre bajo la autoridad pontifi-
cia y por dictado divino. La decoración pictórica de los claustros de San 
Pietro in Montorio significa un episodio más en la encrucijada descrita 
por Jack Freiberg67 entre el Papado y la Monarquía hispánica para el do-
minio de uno de los nuevos símbolos de la cristiandad –el Tempietto–; 
de claro protagonismo, en este caso, de la institución eclesiástica. La 
pertinencia a la conventualidad de su probable promotor, el cardenal de 
Sarnano, permitiría también explicar la ausencia de la visión solitaria y 
penitencial del santo, más acorde sin embargo con la espiritualidad de 
los frailes fundadores y de algunos recoletos allí residentes. 
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